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Opinnaytetyoni tarkastelee dokumenttielokuvan kerronnan muotoutumista
tekoprosessin tuloksena. Lahestyn aihetta oman kokemukseni kautta Vallaton-
dokumentin toisena ohjaajana. Tarkastelen Vallaton-dokumentin tekoprosessia
subjektiivisesta nakokulmasta ja kasittelen sité intentionaalisen toiminnan tuloksena
ottaen huomioon my®&s luovan tyén luonteen "tiedostamattomana prosessina”.

Analysoin opinnaytetydssani sitd, miten oma kokemukseni dokumentin tekoprosessista
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dokumenttielokuvateoreetikkojen lahestymistapoja dokumenttielokuvaan: Bill Nicholsin
moodijakoa ja Carl. R. Plantingan "aania”.

Asetan Vallaton-dokumentin historialliseen kontekstiin tutkimalla ja tarkastelemalla sen
siséltdmien kerronnan keinojen alkuperaa ja muodostumista osaksi
dokumenttielokuvan kerrontaa. Lopuksi vertailen Vallaton-dokumentin kerrontaa
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My thesis is about how narration in documentary film gets its form as a result of the
film-making process. | approach the theme through my own experience as the co-
director in a short documentary called “Vallaton”. The documentary portraits a young
girl’s experience of the participation in house squatting on 1° of April 2008 in Jyvakyla.

| discuss the film-making process of the “Vallaton” documentary from a subjective
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1 Johdanto

Opinnaytetyoni koostuu Vallaton-lyhytdokumenttiprojektista sekéa kirjallisesta
osasta. Kiinnostukseni dokumenttielokuvaa kohtaan on vahvistunut opintojeni
edetessa erityisesti tyoharjoittelujakson aikana YLE TV2:n
Dokumenttiprojektissa. Opinndytetyoni on antanut oivan mahdollisuuden
perehtya tarkemmin dokumenttielokuvan tekoprosessiin niin kaytannon tasolla

kuin teoreettisestikin.

Vallaton on noin 10-minuuttiseksi suunniteltu lyhytdokumentti, jossa kasitellaan
Jyvaskylassa 1.4.2008 tapahtuneen Polaari-talon (eli valtion Senaattikiinteistot -
likelaitoksen) talonvaltauksen ja sen seurausten merkitysta yhdelle valtaukseen
osallistuneista nuorista. Lyhytdokumentin idea syntyi dokumenttiprojekti-kurssin
aikana, jolloin opiskelijakollegani innostui siskonsa kertomuksista valtauksen
seurauksista ja merkityksestd. Oma roolini projektissa oli olla toinen ohjaaja ja

vastuullani oli projektin eteneminen ja osittain sisallon suunnittelu.

Opinnaytetydssani kuvaan Vallaton-dokumentin tekoprosessia ainoastaan
omasta nakokulmastani pitden painopisteen vahvasti sisdllosséa ja sen
muotoutumisessa. Tarkastelen tydssani seuraavia kysymyksid: Mihin
historialliseen kontekstiin Vallaton-dokumentti sijoittuu? Millaisia
dokumenttielokuvan konventioita se kantaa mukanaan? Millaisia kerronnan
elementtejd siitd on erotettavissa ja miten ne ovat muotoutuneet osaksi
dokumenttielokuvan kerrontaa? Tuon mukaan myods luovan tekoprosessin
nakokulman; osa kerronnasta syntyy ikaan kuin itsestaan, "tiedostamatta”, kun
taas osa kerrontaan liittyvista valinnoista tehdaan hyvinkin perustellusti.
Tarkastelen myds sita, miten Vallaton-dokumentti on muotoutunut sellaiseksi
kuin se on? Onko valmiista dokumentista lI0ydettavissd samoja ajatuksia, kuin

minulla oli tekijana sita aloittaessani?



En ole jakanut Vallaton-dokumentin tekoprosessia useissa oppaissa paljon
kaytetyn lineaarisen jaottelun mukaan!, vaan pyrin kuvaamaan tekoprosessin

vaiheista ne, jotka ovat merkittavia taman tyon kysymyksenasettelun kannalta.

Vallaton-lyhytdokumentti  on  suunniteltu  esitettavéksi  YLE  TV2:in
Dokumenttiprojektin ohjelmapaikalla osana Taideteollisesta korkeakoulusta ja
Tampereen ammattikorkeakoulusta  valmistuneista  lyhytdokumenteista
koostettua kokonaisuutta. Toivon mukaan se tullaan nékemaan useilla

lyhytelokuva- ja dokumenttielokuvafestivaaleilla.

2 Alkuvaihe

2.1 Dokumenttielokuvan kaksi ulottuvuutta

“A real documentary film is unique and universal, having several layers of
abstractions. It stands the test of time and it gives room for the audience to
read the subtext, which is very often more important than the text. To
absorb all of this is an experience — emotional and cognitive at once. It is
“a work of art”. And a work of art has a creator — a person or group of
people — with particular ways of seeing the world and of conveying what

they see to others”.?

Nain dokumenttielokuvan méaarittelevat tuottajat Don Edkins ja likka Vehkalahti
kirjassaan Steps by steps (Edkins & Vehkalahti 2008, 7). Heidan
maaritelmé&énsa sisaltyy myos useita dokumenttielokuvan ulottuvuuksia, joita

tulen sivuamaan tyossani.

! ldea, synopsis, ennakkotutkimus, kasikirjoitus, valmistuvaihe jne. (Aaltonen 2006, 109)

2 Todellinen dokumenttielokuva on ainutlaatuinen, universaali ja siind on useita tasoja. Se kestaa aikaa ja
antaa tilaa yleisolleen 16ytaa sen syvamerkitys, mika on usein tarkedmpi kuin pintamerkitys. Taman kaiken
havainnointi on elamys — samalla kertaa emotionaallinen ja kognitiivinen. Se on taideteos, ja taideteoksella
on sen luoja (yksi ihminen tai ryhma@), jolla on erityinen tapa nédhdéd maailma ja jakaa se. (Oma

suomennos)



Dokumenttielokuvan maarittelyyn ovat vaikuttaneet elokuvateorian lisaksi
yhteiskuntatieteellinen ja esteettinen keskustelu, tekniikan kehitys sek&
dokumenttielokuvia tuottavat, levittavat ja esittavat instituutiot. Kuitenkin paljon
siteerattu John Griersonin maaritelmad dokumenttielokuvasta todellisuuden
luovana kasittelyna ("creative treatment of actuality”) on yh& ajankohtainen.
Taha&n maéritelmdan viittaavat monien tekijdiden joukossa my6s Jouko
Aaltonen (2006, 36) tuoreessa vaitoskirjassaan Todellisuuden vangit vapauden
valtakunnassa — Dokumenttielokuva ja sen tekoprosessi ja elokuvaleikkaaja
Kimmo Kohtamaki (2001, 7) artikkelissaan Elokuvallisuus ja dokumenttielokuva.
Oman haasteensa dokumenttielokuvan maarittelyyn ovat tuoneet myo6s
dokumenttigenressd tapahtuneet muutokset (muun muassa lajityypin
viihteellistyminen), joiden my6ta on késitteen maarittelyyn jouduttu

paneutumaan entista tarkemmin (Samola 1999, 2).

Dokumenttielokuvaa tutkineen Bill Nicholsin mukaan dokumenttielokuvalle ei
voida antaa yksiselitteista maaritelmaa, silla se on sumea kasite (fuzzy
concept). Han vertaa dokumenttielokuvan kasitetta "kulkuneuvon” kasitteeseen,
silla yhdenlaisen kulkuvalineen (auto) sijaan se viittaa hyvin laajaan kirjoon
erilaisia matkustustapoja. Kéasitteen sumeus johtuu myos Nicholsin mielesta sen
likkuvuudesta. Se, mitd dokumenttielokuvalla ymmarretaan, on muuttunut ajan
my6ta uusien  konventioiden haastaessa edellisia ja  maaritellen
dokumenttielokuvan rajoja uudelleen. (Nichols 2001, 21) Palaan neljannessa

luvussa Bill Nicholsin ajatuksiin tarkemmin.

Taman tyon tarkoitus ei ole ottaa kantaa siihen, mika dokumenttielokuva on tai
miten se maaritelladn. Olennaista on kuitenkin pitd& mielessa siihen sisaltyvat
kaksi ulottuvuutta: tekijdn luova ilmaisu ja toisaalta suhde todellisuuteen.
Rajaan myos opinnaytetydstani pois keskustelun dokumenttielokuvan suhteesta
fiktioon, todellisuuteen, journalismiin, taiteeseen ja totuuteen. Nama
dokumenttielokuvan maarittelyyn ja sen tehtdviin liittyvat nakokulmat ovat
vaistamattad lasna aina lajityypistd puhuttaessa, mutta niiden tarkempi

pohtiminen ei ole mahdollista tAméan tydn rajoissa.

Jouko Aaltosen mukaan suomalaiset dokumentaristit kokevat

dokumenttielokuvan tekoprosessin maailman kohtaamisena, tutkimisena,



itsensa ilmaisemisena seka yrityksend ymmartaa itsed ja maailmaa (Aaltonen
2006, 101). Kasittelen tyossani rinnakkain sita, miten oma kokemukseni
dokumentin tekoprosessista rinnastuu alan teorioihin ja kaytantdihin, seka miten
oma kohtaamiseni maailman kanssa on rakentunut havainnosta valmiiksi

teokseksi.

2.2 Avoimena aiheelle

Aloittaessani Vallaton-dokumentin tekoprosessia sen esittdmasta tapahtumasta,
Polaari-talon valtauksesta, oli kulunut aikaa noin puolitoista vuotta.
Lahtokohtana oli jo-tapahtuneen rekonstruointi mm. still-kuvien ja haastattelujen
avulla. Alkuvaiheessa pyrin tietoisesti pitdmaan oman suhtautumiseni
tapahtuneeseen mahdollisimman avoimena, silla aihe innosti etsim&an,
penkomaan ja pohtimaan. Pyrin valttdmaan lilan aikaista “tuomiota”
tapahtumasta tai tapahtumaan osallistuneiden toiminnasta (valtaajat, poliisi,
kiinteiston omistajan edustaja), jottei oma mielipiteeni johtaisi elokuvaa

sellaiseen suuntaan, josta taytyisi palata takaisin myéhemmin.

Projektin ollessa alussa olin utelias ja tahdoin tietda mahdollisimman paljon
valtaajien ideologiasta, toimintatavoista ja arkielamésté. Olin kiinnostunut myos
talonvaltaajien keskinaisista suhteista, yhteisén toiminnasta, kommunikaatiosta
ja heita yhdistavista tekijoista. Siksi [ahestymistapaani voi kutsua etnografiseksi,
vaikka etnografisen dokumenttielokuvan késite tuo mukanaan joukon saantéja
ja maaritelmia, joihin Vallaton-dokumentti ei kuitenkaan lopulta sovi.® Mita
pidemmalle taustatutkimus eteni, sitd paremmin ymmarsin, etten tulisi
[6ytdm&éan vastauksia edella esitettyihin kysymyksiin valtaajien ajattelutavasta,
motiivista ja ideologiasta. Silla ei ollut olemassa yhta "valtaajien motiivia tai
paamaaraa”, vaan heterogeeninen joukko erilaisia henkilokohtaisia motiiveja ja
paamaaria. (Mikola 2008, 86)

8 "Etnografinen elokuva on refleksiivinen narratiivi, jossa antropologi kertoo kenttakokemuksistaan sarjana
havainnoituja kulttuurisia esityksia, jotka paljastavat jotakin kulttuurista. Kaytetyt metodit, taustalla oleva

teoria ja myds tutkijan henkildkohtaiset 1ahtdkohdat paljastetaan tassa tarinassa.” (Aaltonen 2006, 56)



Talonvaltaus luokitellaan Suomessa vastakulttuuriseksi liikkeeksi, johon on
osallistunut useampia satoja henkil6itd, mutta mistddn massaliikkeesta ei voida
puhua. Vastakulttuuristen liikkeiden taustalla ovat kulttuuriset, poliittiset ja
sosiaaliset tekijat. Nain ollen liikkeita tarkastelemalla olisi kenties mahdollista
kertoa jotain "ajan hengesta” ja kehityssuunnista, jotka koskettavat yhteiskuntaa
laajemminkin. (Mikola 2008, 86). Tahan ajatukseen kiteytyy myds minun
pyrkimykseni: ehkdp& kertomalla tarinan vastakulttuuriseen liikkeeseen

osallistumisesta voisin samalla tulla kertoneeksi jotakin yhteiskunnastamme?

Talonvaltaustapahtuman tarjoama asetelma oli dokumentin kannalta herkullinen
ja siind vaikutti olevan jopa koomisia piirteitd. Valtavan poliisijoukon
halyttaminen talonvaltauspaikalle pasifisteista koostuvaa nuorisojoukkoa varten
vaikutti naurettavalta, olihan vallattu talo ollut tyhjillaan jo pitemman aikaa. My6s
syytteiden nostaminen térkedsta vahingonteosta valtavine korvaussummineen
oli erikoista, silla yleisempi kaytanté Suomessa on tilanteiden selvittdminen
osapuolten kesken neuvotteluteitse. (Sumuvuori 2008, 74) Yksistdan tama
havainto ei vield kuitenkaan tuntunut riittavalta lahtokohdalta dokumentin
perustaksi. Koin  mielenkiintoisemmaksi ja rakentavammaksi  siirtda
painopistettd enemman siihen, miten valtaus itse asiassa tapahtui? Mita
valtaajat halusivat? Miksi heidat koettiin niin "vaarallisiksi”, etta pitkéaan tyhjillaan
ollut ja varastona toiminut rakennus tuli tyhjentda valittomasti? Oliko
tapahtuman merkitys ennen kaikkea ideologinen? Miten valtaajat itse kokevat
oman toimintansa? Saavutettinko ennennakemattomalla poliisien valiintulolla ja
sitd seuranneella median huomiolla sittenkin jotain? Nama ovat monimutkaisia
kysymyksid, jotka halusin herattda katsojassa. Tassa kappaleessa kuvaamiini
pyrkimyksiin Vallaton-dokumentin sisallén suhteen viittaan jatkossa puhuessani

intentiosta.

2.3 Sukellus Annan maailmaan

Luovuin talonvaltaajille tyypillisten asioiden etsimisestd ja kohdistin huomioni
yhden valtaajan n&kodkulman ymmartdmiseen. Useiden samasta tapauksesta
kertovien tarinoiden joukosta tuli valituksi yksi — mika vapautti dokumentin
tekoa. Monenlaisia tapahtumaan ja sen seurauksiin liittyvid nakoékulmia ei

tarvinnut tuoda esille, vaan dokumenttiin poimittujen asioiden valintaa hallitsi ja



rajasi niiden merkitys paahenkiléllemme Annalle. Hanen persoonassaan
yhdistyy  koskettavasti jatkuva innostus, aktiivisuus ja ’rajattomuus”
yhteiskunnalliseen vaikuttamiseen ja toisaalta hieman lapsenomainen
ajattelemattomuus kaantdessaan ajatuksiaan teoiksi "paremman maailman
puolesta”. Anna on myo0s valokuvaaja-kuvataiteilija, mika vaikutti osaltaan

hanen motiiveihinsa osallistua valtaukseen.

Samaistuin Annaan nopeasti, mika ruokki uteliaisuuttani tekijana. Tahdoin tietaa
hanesta mahdollisimman paljon. En halunnut kuitenkaan tietoisesti ohjata hanta
puhumaan tapaamisissamme jostakin tietystd aiheesta, silla pelkéasin, etta
silloin johdattelisin itseani lahemmaksi ennalta (tai edellisilla tapaamiskerroilla)
muodostamaa mielikuvaa hanestd — ja talldin jotakin olennaista voisi jadada
piiloon. Pyrin pitdmaan kaikki aistini avoinna pdaahenkildlleni, hénen
ajatuksilleen, maailmalleen ja tyypilliselle iltapéivan teehetkelleen pienen sievéan
puutalon keittiosssd. Myohemmin oli helppo verrata dokumentin kuvaa Annasta
siihen kasitykseen mikd minulla oli h&nesta — ja siihen nojaten perustella

tekoprosessin aikana tehtyja valintoja.

Tyéryhman ulkopuolella Vallaton-dokumentin oletettiin asettuvan valtaajien
puolelle. Itse olin ohittanut vastakkainasettelun jo aiemmin kohdistaen
mielenkiintoni Annan maailmaan ja hanen kohtaloonsa. Tiedostin alusta lahtien,
ettei lyhytdokumentin ~ tarkoituksena  ollut  syvaluotaava  analyysi
talonvaltauksesta ilmibna Suomessa, vaan yhteen tapahtumaan rajattu yhden
valtaajan henkilokuva. Onnistuessaan se antaisi katsojalle mahdollisuuden
oivaltaa, ymmartaa tai tuntea. Pyrin herattamaan kysymyksia ja ajatuksia
enemman kuin tarjoamaan vastauksia tai valittamaan valmista viestia.
Tamankaltainen lahestyminen sisaltda kohtaan painottuu myds vahvasti
Aaltosen vaitoskirjassa, silla hdnen mukaan useat suomalaiset dokumentaristit
puhuvat elokuvan p&élauseen sijaan elokuvan aiheesta, teemasta tai tekemisen
tavoitteesta (Aaltonen 2006, 216-217).

Meilla on kyky simuloida toisen ihmisen ajattelua ja tunne-elamaa omassa
mielessamme. Tam& mahdollistaa empatian tata kohtaan — hanen
nakdkulmansa voidaan tavoittaa ainakin jossakin maarin. (Bacon 2000, 191)

Dokumenttielokuvan kautta katsoja voi ymmartaa aihetta paremmin kokemalla



emotionaalisesti jonkun toisen ihmisen maailman. Siin&a piilee John Websterin
mukaan dokumentin todellinen voima: ”..tdm&n voi asioiden todellista
henkilokohtaista kokemista lukuun ottamatta saavuttaa vain elokuvan kautta.”
(Webster 1996) Aristoteleen esittamassa merkityksessa samaistuminen on
toiminnan kautta syntyvaa myotéaelamisen tai myotakokemisen tunnetta, joka on
mahdollista dokumenttielokuvassa samalla tavoin kuin fiktiossa (Aaltonen 2006,
212).* Dokumentaarisessa ilmaisussa ei elokuvamaailman yhtenaisyytta ole
kuitenkaan pidetty tarkeana, vaikka samaistumisen nakokulmasta nakymaton
kerronta ja elokuvan oma maailma voivat aiheuttaa voimakkaamman
samaistumisen, kuin jos tuo tarinamaailma rikottaisiin muistuttamalla katsojaa

saanndllisin valiajoin tuon maailman keinotekoisuudesta (Aaltonen 2006, 231).

Vallaton-dokumentin tekoprosessin edetessa katsojan mahdollista
samaistumispintaa paahenkil6on pyrittiin lisddmaan valitsemalla
kuvamateriaalista ja haastatteluista sellaiset, joissa tunne olisi vahvasti mukana.
Samaistumisen mahdollistaa Annan ajatus "tehda hyvia asioita”, joka paattyy
siihen ettd han joutuu kérsimaan (ahdistava odottelu ennen oikeudenkayntia,
syyte, pelko, sakkorangaistus). Jotta katsoja voisi kokea Annan tarinan
samaistuakseen siihen, oli héntd kuvattava l8heltd: paastdva hénen
maailmaansa. Tatd dokumentaristin suhdetta elokuvan paahenkil6én on kuvattu
antropologiasta lainatulla kéasiteparilla emic/etic. Emic-nakdkulmassa tutkija
pyrkii saavuttamaan kohteen nakodkulman, tarkastelemaan aiheen merkityksia
sisaltapdin, kun taas etic-nakokulmassa han tarkastelee kohdettaan ulkoapdin
omasta nadkokulmastaan kasin. Dokumentaristit  pyrkivat  useimmin
ensimmaiseen paastdkseen sisddn elokuviensa henkildiden maailmaan
(Aaltonen 2006, 196). Enk& mina ollut poikkeus.

* Tama koskee erityisesti draamallisia rakenteita noudattivia dokumenttielokuvia (Aaltonen 2006, 213)



3 Kerronnan muotoutuminen

3.1 Dokumenttielokuvan konventioista lyhyesti

Susanna Helken (2006) mukaan dokumenttielokuvan yhteys elokuvataiteen
kehitykseen on  jadnyt historiankirjoituksessa  toissijaiseksi,  vaikka
dokumentaarinen elokuva on yhteydessa fiktiivisen elokuvan tyylin ja
ilmaisukieleen. Dokumenttielokuvassa ei ole syntynyt fiktiiviseen elokuvaan
verrattavaa klassista Hollywood-kerrontaa, vaan sen tyylisuunnissa on
kiteytynyt tekijdille ja aikakausille ominainen tapa nahdé todellisuus ja lahestya
sitd. Erilaiset kerronnan muodot eivat ole toisistaan irrallisia, vaan se siirtyvat
lajityypista toiseen. Tietoteoria ja siina tapahtuneet muutokset ovat olleet
keskeisia vaikuttajia tyylisuuntien kehitykselle. (Emt., 52-54)

Elokuvan syntyessa 1800-luvun lopussa lansimaissa uskottiin teknologian
kaikkivoipaisuuteen, objektiivisen tiedon mahdollisuuteen ja kamera né&htiin
suorana paasyna todellisuuteen. André Bazin viittasi objektiivisuuteen viela
puolivuosikymmentd mydhemmin esseessdan "Valokuvan ontologia”:
ensimmaista kertaa alkuperaisen esineen ja sen representaation valilla ei néahty
olevan muuta kuin toinen esine (Seppanen 2006, 152)°. TAma vuosituhannen
alusta juontuva ajatus objektiiviseen tiedon tavoittamisesta kameran avulla
kulkee yha dokumenttielokuvan mukana, vaikka sittemmin ké&sitys tiedon

luonteesta on muuttunut (Webster, 1996).

1910-1920-luvulla dokumentaarisuus né&kyi valkokankaalla ennen varsinaisia
elokuvia esitettavina lyhyina uutiskatsauksina, joissa kuvattiin sotia ja rauhaa,
kansojen valisia konflikteja, suurkaupunkien katuelamda seka kaukaisten ja
eksoottisten alueiden ihmisia ja elamaa. 1920-luvulle tultaessa uudet filosofiset
ajatukset taiteen vapaudesta heradsivat. Enda dokumentaarisuuden ei néhty
peilaavan todellisuutta sellaisenaan, vaan sen tehtavaksi nahtiin rakentaa siita
omanlaisensa sommitelma. Merkittdvin  vaikuttaja dokumenttielokuvan

nakemiseen persoonallisena taiteena ja tietoisena itseilmaisuna on

° Alkuperdinen ldhde: Bazin André 1983 (1945), Valokuvan ontologia. Suom. Leena Kirstind. Teoksessa

Lintunen, Martti (toim.): Kuvista sanoin. Helsinki. Suomen valokuvataiteen museon s&éatio, 182-183



dokumenttielokuvan iséksikin siteerattu amerikkalainen Robert J. Flaherty.
Hanen elokuvansa sijoittuvat tutkimusretkielokuvien perinteeseen kohottaen ne
kuitenkin uudelle tasolle. Flahertyn elokuvissa kuvauksen kohteet olivat
esiintyjia omaan todellisuuteensa pohjautuvassa tarinassa, jonka kertomiseen
kaytettiin  fiktiivisestd  elokuvan  traditiosta  lainattuja  ohjaus- ja
montaasitekniikoita. (Helke 2006, 21)

Brittildisen dokumenttilikkeen perustajan John Griersonin aikakaudella 1930-
luvulta eteenpain dokumenttielokuvan tehtavaksi nahtiin yhteiskunnallisten
epékohtien paljastaminen ja kansan valistaminen. Dokumenttielokuva oli
sidoksissa julkisen palvelun pdamaariin ja tarpeisiin: sen tehtavaksi nahtiin
erityisesti sosiaalidemokraattisen arvomaailman levittaminen kansalaisille.
Kerrontaa luonnehti fragmentaarisuus ja suostuttelun retoriikka, jota toteutettiin
ennen kaikkea kertojaddnen avulla sen vakiinnuttua dokumenttielokuvan
keskeiseksi ilmaisukeinoksi danielokuvan tulon ansiosta. Dokumentaaleilla oli
selvasti taiteellinen ulottuvuus, jolla ne erottuivat aikansa ajankohtaisfilmeista ja

uutiskatsauksista. (Hongisto 2008, 3)

Yhdysvalloissa syntyi 1960-luvulla direct cinema -lahestymistapa (englannissa
observational cinema) vastareaktiona griesonilaiselle “yksisuuntaiselle”
tiedonannolle. Sen pyrkimys oli kuvata maailma sellaisena kuin se on
kuvaushetkellda. Tapahtumiin puuttuminen tai niiden manipulointi oli lahes
kiellettya, koska nain elokuvan nahtiin olevan "totuudenmukaisempi”. Tassa
tyylilajissa luotetaan katsojan kykyyn |0ytad elokuvan keskeinen siséltod
kameran kautta havainnoitujen tapahtumien kautta, joten kertoja-danestéa ja
katsojan suorasta puhuttelusta luovuttiin. Tekniikan kehityksella oli t&han

mullistava rooli mahdollistaen kuvan kanssa synkronoidun danen.

Samaan aikaan Ranskassa kehittyi 1950- ja 1960-luvuilla dokumentin uusi
aalto, cinéma vérité. Toisin kuin direct cinemassa, ohjaajat saattoivat puuttua
kuvaustilanteisiin tai toimia tapahtumien kaynnistgjinda. Tekijan tuli tietda
aiheestaan mahdollisimman vahé&n ennen kuvauksia, jotta he sdilyisivat

“avoimina” ja ”"objektiivisina” kaikelle kameran edessa tapahtuvalle. Cinéma
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véritén klassikoissa korostuukin tekijan ja kohteiden yhteisty®.® (Helke 2001, 13)
Painotuseroistaan huolimatta yhteista naille 1960-luvulla syntyneille tyylilajeille
oli tekniikan kehityksen myota esiinnoussut mahdollisuus kasivarakuvaukseen
seka tyoskentelyyn pienen ryhmén kanssa. 1980-luvulta léhtien dokumentin
rakennettu luonne on tehty nadkyvaksi niin sanotuissa refleksiivisissa
dokumenteissa. Tekijyytta ei enda haluttu piilottaa, vaan tekijan lasnaolo ja
elokuvan tekoprosessi tuotiin esille osaksi elokuvaa. (Helke 2001, 12) Oletus
tallenteisiin sisallytetysta perimmaisesta totuudesta siirrettiin syrjaan ja siirryttiin
kohti totuuden ilmenemisen tutkimista (Hongisto 2008, 12). Nain ollen 1990-
luvulle tultaessa dokumenttielokuvaa alettiin kasitella yha teoreettisemmista
nakodkulmista. Erityisesti Bill Nicholsin moodijaon my6td nousi esiin kysymys
siitd, miten dokumenttielokuvat koostavat kasityksensa todellisuudesta. Hanen
jakonsa viittaa siihen, miten tietoa tuotetaan ja kasitellaan tiettyjen rajausten ja

paamaarien puitteissa. (Hongisto 2008, 4)

Koko 90-lukua on Iluonnehtinut rajojen hamartyminen fiktiivisten ja
dokumentaaristen konventioiden valilla. Fiktiiviset ja dokumentaariset kerronnan
keinot ovat sulautuneet yhteen tai niitd kaytetdan rinnakkain. Selvyyden,
vakavuuden, selittdmisen ja tarkkailun tilalle esiin ovat nousseet muun muassa
subjektiivisuus, tyylin korostaminen, ironia ja huumori. (Helke, 2001, 21)
Painopiste 2000-luvun keskusteluissa on siirtynyt kohti kokemuksen ja
luovuuden kysymyksid. Dokumenttielokuvaa on alettu tutkia elokuvallisuuden
nakodkulmasta, jolloin elokuvateoksen kommunikoima kokemus voi nousta
kuvaamansa tapahtuman syitéa ja seurauksia tarkeammaksi. (Hongisto 2008, 5)
Ei liene sattumaa, ettd nykyddn uudesta dokumenttielokuvasta puhutaan
"luovana dokumenttina® (creative documentary). Talla englanninkielesta
lainatulla termilla viitataan nimenomaan sellaisiin dokumenttielokuviin, jotka
korostavat pyrkimysta taiteelliseen ilmaisuun argumentaation sijaan. Termin
kayttd on Suomessa vahaistd, mutta se on yleistynyt Euroopassa MEDIA-

ohjelman myo6ta. Kuluvalla vuosikymmenella esityspaikat ovat moninaistuneet

® Esimerkiksi Ranskalainen paivakirja (Chronique din été), Jean Rouch & Edgar Morin (1961)
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museoiden, gallerioiden ja myds kaupallisten elokuvateatterien toimiessa nyt

dokumenttielokuvien esityspaikkoina. (Samola 1999, 2)

3.2 Elokuvallisuuden jaljilla

Elokuvallisuudella viitataan dokumenttielokuvan yhteydessa pyrkimykseen
tehda ero luovan taiteellisen ja rutiininomaiseksi luonnehditun journalistisen
tuotannon valille. Mielestani edellda mainittu "luova dokumentti” -termi viittaa
samaan paamaaraan. Dokumentaarisessa ilmaisussa tarina-avaruudellista
yhtendisyyttd ei ole perinteisesti pidetty tarkednd, vaan ei-diegeettiset eli
elokuvan tapahtuma-avaruuden ulkopuoliset keinot, ovat olleet yleisia (Helke
2001,18). Elokuvallisuuteen on alettu kiinnittad yha enemman huomiota.
Elokuvallisuutta tutkineen Kimmo Kohtamaen (2001, 7) mukaan siihen sisaltyy
myo6s arvolataus, silla tekijat kokevat paamaarakseen ilmaisultaan elokuvallisen

lopputuloksen.

Seuraavassa erittelen Vallaton-dokumentissa kaytettyja elokuvallisia keinoja
tarkastellen niiden suhdetta dokumenttielokuvan konventioihin ja merkitysta
osana Vallaton-dokumenttia. Lahtokohtana dokumentin teossa oli menneen
tapahtuman esiintuonti, mika edellytti arkistomateriaalin kokoamista. Vallaton-
dokumentin tekoprosessin oppimistavoite oli tarinankerronnallinen: miten
onnistua kertomaan tarina koskettavasti still-kuvien, lehtileikkeiden, aanen ja
musiikin avulla. Elavaa kuvaa tapahtumasta ei mytskaan ollut kasillamme, joten
paatimme rakentaa dokumentin kerronnan perustuen saatavilla olevaan
materiaalin. Myohemmin dokumentin tyylin muodostuttua tietynlaiseksi, emme
kokeneet erityista tarvetta liikkuvan kuvan kaytolle. Nain ollen voin todeta, etta
saatavilla oleva materiaali on osaltaan maarittanyt ja rajannut taman

dokumentin kerrontaa.

3.2.1 Spiikki

"There’s this commentary, the film is based on it. You no longer see the
images”, kommentoidaan cinema veritén tyylisuunnan néayttaneen Jean
Rouchin elokuvaa dokumentissa Jean Rouch — Premier Film. Kyse on vuonna
1947 valmistuneesta Jean Rouchin ensimmaisesta elokuvasta In the Land of

the Black Magic, joka on kuvaus Songhai-, Zarma- ja Sorkoheimojen
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hengellisista rituaaleista Niger-joen varrella. Elokuva oli tuotantobudijetillisissa
vaikeuksissa ennen leikkausvaiheen alkua, ja siita editoitiin lopulta ohjaajaa
itseddn shokeerannut versio. Jean Rouch — Premier Film dokumentissa ohjaaja
Dominique Dubosc antaa Jean Rouchille mahdollisuuden luoda ensimmaiseen
elokuvaansa uusi kommenttiraita alkuperaisen tilalle — ja dokumentin lopussa
Rouch muuttaakin elokuvansa uudella spiikillaan aivan toisenlaiseksi. Omaa

alkuperéista ideaansa noudattelevaksi.

Tama esimerkki kertoo mielestani jotakin hyvin olennaista spiikin merkityksesta
kerronnan keinona. Perinteisessé dokumenttielokuvan traditiossa elokuvan
tekija kommentoi spiikin avulla kuvassa nakyvid tapahtumia, ja ohjaa siten
katsojaa merkityksellistamaan nakemaansa. Kuva jaa Aaanelle alisteiseksi,
jolloin kuva voi saada alkuperaisideasta taysin painvastaisia merkityksid. Jouko
Aaltosen mukaan (2006, 228) spiikin kayttdon suhtaudutaan suomalaisten
dokumentaristien keskuudessa ristiriitaisesti: siind ndhdéaan mahdollisuuksia,
mutta sitd pidetddn myos vanhanaikaisena ja epaelokuvallisena. Spiikki
itsessdan on myos muuttunut uusien dokumenttielokuvan konventioiden my6ta.
Neutraalin kaikkitietdvan voice-of-god:n jalkeen spiikin kaytdstd haluttiin
irtaantua kokonaan direct cinema -likkeen myo6td, ja korostaa asioiden
nayttamista niiden selittdmisen sijaan. Mydhemmin spiikkiin taas palattiin — tosin
aiempaa henkilokohtaisempana. Nyt spiikkaaja saattoi olla elokuvantekija itse

omalla aanelldan tai vaikkapa elokuvan paahenkilo. (Aaltonen 2006, 226)

Vallaton-dokumentissa kaytetdan viimeksi mainitun “uudemman tradition”
spiikkaustyylia, jossa elokuvan paahenkilé kertoo tapahtumien kulusta.
Innostuessaan itselleen tarkeista asioista paahenkild Anna tulee korostaneeksi
tiettyja kohtia ik&an kuin itsestdan: “saisi vaikka kaikille taiteilijoile OMAN
tydhuoneen” tai "ma naan tan talonvaltauksen enemmankin sellaisena
MIELENosottamisena”. Tamankaltaisiin aanenpainotuksiin olisi vaikea pyrkia
tietoisesti kuulostamatta keinotekoiselta. Haastattelujen ja avoimien kysymysten
avulla hankituista kommenteista on rakennettu tarinaa eteenpéin kuljettava

elementti, joka luo suhteen katsojan ja paahenkilon valille.
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3.2.2 Haastattelu

Haastattelun juuret dokumenttielokuvassa sijoittuvat 1970-luvulle, jolloin
dokumenttielokuvan ilmaisuun syntyi niin sanottu puhuva paa -traditio. Tata
kdannetta nimitetddn subjektiiviseksi kaanteeksi. Se kietoutuu totuuden
kasitteen ja todistamiskulttuuriin muutokseen: nyt henkilokohtaiset kokemukset
hyvaksyttiin  osaksi elaman esittdmista. Usein omaelaménkerrallisesta
nakokulmasta tapahtuva esittdminen tapahtui tyypillisesti nimenomaan
rajaamalla henkilon kasvot kuvaan. (Hongisto 2008, 11) Dokumentaristi John
Webster pitdd haastattelun kayttéd eli ns. puhuvia paita kuitenkin erittain
epéelokuvallisena kerronnan keinona ja sen yleisyytta surullisena.
Haastattelulla voi olla elokuvan kannalta tarinaa eteenpéain vieva merkitys tai se
voi liittyd objektiivisuuden tavoitteluun, silla haastattelemalla eri tavalla asiasta
ajattelevia ihmisia voidaan saada aikaan n&ennaisen objektiivinen kuva
aiheesta. (Webster 2006)

Objektiivisuuden tavoittelun sijaan haastattelulla pyrittiin Vallaton-dokumentissa
mahdollisimman luonnollisen oloiseen paahenkilon omaan kertojaganeen, joka
luotiin valitsemalla haastatteluista halutut kohdat leikaten haastattelijan
kysymykset pois. Paahenkildlle annettiin tilaa kertoa tapahtumien kulusta ik&&n
kuin "itsestaan”. Tosin haastattelijana johdattelin hanta kertomaan vapaasti juuri
niista seikoista, jotka koin olennaisiksi dokumentin kannalta: eli Annan
tuntemuksista ja kokemuksista valtauksen eri vaiheissa, motiiveista osallistua
valtaukseen seka sen seurausten merkityksesta hénelle. Pyrin tietoisesti
mahdollisimman  avoimiin  kysymyksiin, jotta  mahdollisuus sailyisi

merkityksellisten, mutta ennalta-arvaamattomien asioiden esiintulolle.

3.2.3 Valokuva

Kerasimme suurimman osan Vallaton-dokumentissa kaytetysta
kuvamateriaalista paéhenkilolté itseltdan, silla tahdoimme tehd& henkilokuvasta
mahdollisimman paljon kohteensa nakdisen. Samalla pyrimme hienovaraiseen
viittaukseen Annasta valokuvaajana (mika toistuu myo6s aanimaailmassa).
Valokuvamateriaali oli teknisesti paaasiassa korkealaatuista, mutta tyylillisesti
hyvin vaihtelevaa ja monisdvyista. Nain ollen kuvia kasiteltin mm. muuttamalla

savyja yhtendisemmiksi tai jopa varikuvista ~mustavalkoisiksi, jotta
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kokonaisuudesta muodostuisi selkedmpi ja ehedmpi. Kuvia ei kuitenkaan pyritty
silottelemaan tai muokkaamaan jarjestelméllisesti tietyn tyylisiksi, vaan
ajatuksena oli luoda rosoisuuden ja huolettomuuden vaikutelma. Sama idea
rosoisuudesta nakyy myods animoidussa Jyvaskylan kartassa, johon on

ympyroity Polaari-talon paikka.

Leikkausvaiheen alkaessa dokumenttiin suunniteltuja kuvia jouduttiin jattamaan
pois tai vaihtamaan, silla spiikkiin yhdistettyna ne saivat ei-toivottuja
sivumerkityksia. Esimerkiksi kuvassa nakyneet rauhanomaiseen
mielenosoitukseen osallistuneet henkilét olisivat muuttuneet epajarjestysta
aiheuttaviksi "muiden maineen pilaajiksi” yhdistettyna tiettyyn haastattelun
kohtaan. Koska ndin ei todellisuudessa ollut, oli kuvallisia ratkaisuja mietittava
uudelleen. Kuvien valintaa ja jarjestamista ohjasi pyrkimys kerronnan
etenemiseen vuorotellen &anen ja kuvan kautta. Spiikin ollessa tarkea
informaation |&hde, kuvien avulla pyrittiin konstruoimaan paahenkilon tunteita ja
tunnelmia kussakin valtauksen vaiheessa. Dokumentin alkuvaihetta luonnehti
innostus ja keveys paahenkilon l&htiessa mukaan valtaukseen, kun taas loppua
epavarmuus, pettymys ja haikeus valtauksen ikdvien seurausten myota.
Tunteiden ilmaisussa ja herattamisessa lahikuvien kayttd oli oiva apu, silla
kasvojen ilmeet ovat katsojalle kuin lapinakyvid merkkeja tunteista — ne luetaan
tunteina (Hongisto 2008, 10).

Vallaton-dokumentin  kerrontaa rytmittavd ja selkeasti eteenpdain vieva
kuvallinen elementti on myds lehtileikkeiden kayttd. Ne toimivat ik&&n kuin
tekstiplansseina: jakavat talonvaltauksen vaiheisiin, linkittavat aikahyppaykset
toisiinsa ja toisaalta tuovat kontrastia paahenkilén ajatuksiin. Ne ovat myds
todisteena siitd, etta talonvaltaus on todellisuudessa ollut olemassa ja

merkityksellinen.

3.2.4 Aanimaailma

Vallaton-dokumentin  aanimaailma koostuu spiikin ohella musiikista ja
tehosteista. Se pyrittin - rakentamaan mahdollisimman  yksinkertaiseksi
palvelemaan sisalléon selkeyttd, silla spiikin ollessa dokumentin kannalta

keskeinen emme kokeneet erityista tarvetta kyllaisen &&nimaailman
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rakentamiselle. Toisaalta liika tehosteiden kayttd olisi voinut viedd huomiota
sisallosta sivuun. Sen sijaan kokeilimme pientd diaprojektorin aanta
muistuttavaa efektid, joka toistuu vaihtelevassa rytmissa useasti dokumentin
aikana. Sen merkitys kokonaisuuden kannalta on luoda ajatus siita, ettda Anna
ikdan kuin esittelee tapahtumia diaprojektorilta heijastamiensa kuvien kautta.
Diaprojektoriefektilla voidaan my6s erottaa kuvista ne, joissa ndkyy Annan
katse (eli Annan ottamat valokuvat tai paikat, joissa han on ollut fyysisesti

l&sné&).

Musiikki on Vallaton-dokumentissa tarkea tunteita ilmaiseva ja kokonaisuutta
yhtenaistava elementti. Dokumenttia varten savelletty musiikki on paa-asiassa
ei-diegeettistd. Kolmen eri kappaleen teemoja on kaytetty vaihdellen luomaan
tai vahvistamaan kunkin kohdan tunnelmaa, antamaan aikaa katsojan

ajatuksille ja toisaalta nivomaan kokonaisuutta yhteen.

4 Kokonaisuuden hahmottuminen

4.1 Tekoprosessin loppuvaihe

Ensimmaisten leikkausversioiden jalkeen Vallaton-dokumentti tuntui raskaalta ja
paahenkilén, Annan, puhe loputtomalta. Dokumentista ei oikein tuntunut
loytyvan tarttumapintaa, eikd sitd kautta tunnettakaan. Kuvia jarjesteltiin ja
ryhmiteltiin  uudelleen keraten tyyliltd&n yhtendiset kuvat nipuiksi luomaan
jatkuvuutta. Annan puheen rytmi on luonnostaan nopeaa ja han kuvailee
tapahtumia monisanaisesti, mika teki spiikin rakentamisen haastavaksi. Myos
olennaisen hahmottaminen haastattelumateriaalista vaati kelailua edes takaisin
— ja uusintahaastattelua. Toisaalta spiikin ei haluttu hallitsevan koko
dokumenttia, joten sen maaraa vahennettiin ja siihen luotiin taukoja. NA&in
kerronta keveni ja syveni yhtd aikaa, ja tarinan kannalta olennaiset asiat
alkoivat nousta esiin. Kuten Webster huomauttaa, voi joskus yhden kuvan
paikan siirtdminen muuttaa kohtauksen tylsastd vaikuttavaksi. Sitd miksi
kohtaus alkoikin yhtakkia “toimimaan” on useimmiten mahdotonta paatella

loogisesti. (Webster, 1996)
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Ongelmakohtiin jouduttiin etsimdan ratkaisuja pitemman aikaa toisten kohtien
loksahtaessa paikoilleen l&hes itsestaan. Erityisesti siirtyma vallattuun taloon
dokumentin alussa oli leikkauksellisesti haastava, ja myods loppua muutettiin
useita kertoja, kunnes se “tuntui” hyvaltd. Verratessani lahes valmista
dokumenttia muistiinpanoihini dokumentin alkuvaiheesta havaitsin sen sisallon
tivistyneen huomattavasti. Dokumenttiin  suunniteltuja  yksityiskohtia oli

karsiutunut pois, mika palveli kokonaisuutta ja dokumentin lyhytta muotoa.

Seuraavassa esittelen kaksi teoreettista lahestymistapaa dokumentin tapoihin
tuottaa todellisuutta ja kasittelen Vallaton-dokumenttia niiden kautta

kokonaisuutena.

4.2 Nicholsin moodit

Dokumenttielokuvan teoreettinen perusta nojaa elokuvateorioiden realistiseen
traditioon, joka muotoutui 1960-luvulla semioottisen murroksen myota. (Valkola
2002, 24) " Tahan asti elokuvaa oli pidetty tekijan itseilmaisuna ja uuden
luomisena, mutta nyt se nahtiin pikemminkin todellisuuden jaljentdmisena tai
tutkimuksena. Realistiseen perinteeseen viittaa myods amerikkalaisen
elokuvateoreetikon Bill Nicholsin nakemys dokumenttielokuvasta. Siind on
keskiossa dokumenttielokuvan tehtava vaittda, selittdd tai opettaa jotakin
maailmasta.? Bill Nicholsia pidetaan yhtena tarkeimmista dokumenttielokuvan
tutkijoista. Hanen Iluomat moodit ovat historiallinen jasennys niista
lahestymistavoista, joiden avulla luodaan kuva todellisuudesta. Niissd on myds
mukana tekoprosessin lapindkyvyyden nakokulma eli kysymys siitd, tuodaanko

elokuvan tekoprosessi — tai osa siita — katsojalle nakyvaksi.

Nicholsin moodijako tarjoaa dokumenttielokuvaa kuvailevan kasitteiston, jonka

avulla dokumenttielokuvista voidaan puhua. Ne eivat ole ehdottomia luokkia,

! Elokuvateoriat jaetaan karkeasti formalistiseen ja realistiseen traditioon. (Hietala 1994, 9)

8 Susanna Helke ei pida Nicholsin tapaan vaittamista, selittdmista tai opettamista dokumenttielokuvan

oleellisimpina seikkoina, vaan korostaa asioiden nayttamista. (Helke 2006, 198)
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vaan moodien rajat ovat joustavia. Samassa elokuvassa voi yhdistya piirteita
useasta hanen maarittelemasta moodistaan, vaikka yleenséa joku moodeista on
hallitseva. Nicholsin moodeja oli ensin neljd, mutta mydhemmin han on
taydentanyt niita nykyiseen kuuteen moodiin. Suomalaisessa
dokumenttielokuvakirjallisuudessa muun muassa Jouko Aaltonen ja Henry
Bacon ovat kasitelleet niitd. (Aaltonen 2006, Bacon 2001) Heidan pohjaltaan

olen tiivistanyt moodien paéapiirteet seuraavasti:

Selittdvassa (ekspository) moodissa kerronnallinen rakenne etenee
lineaarisesti. Kuvan rooli on alisteinen kertojagénelle tai kuvatekstille, joka
hallitsee kerrontaa puhuttelemalla katsojaa suoraan. Kertojadénen tai
kuvatekstin kautta syntyy myos elokuvan jatkuvuus, jolloin kuvan tehtavaksi jaa

aanen tukeminen kuvituskuvalla.

Havainnoivan (observational) moodin juuret ovat 60-luvun direct cinema
-likkeessa. Tekniikan kehityksen myéta yleistyi kevyt kamerakalusto, joka
mahdollistt mm. kameran paasyn ahtaisiin paikkoihin, kasivarakuvauksen,
aanen tallentamisen suoraan kuvaustilanteissa sekéd pitkat otokset. Syntyivat
dogmaattiset sdannét, joiden mukaan elokuvantekijan tehtava oli tallentaa
tapahtumia “sellaisenaan”, ei vaikuttaa niihin ollenkaan. Kerronta onkin ikaan
kuin piilotettua: katsojalle luodaan illuusio paikallaolosta, "karpasena katossa” —
vaikutelma. Tallin katsojan tehtdva on selvittda elokuvan tapahtumien kautta

elokuvan sanoma ja tekijan intentio.

Osallistuva (participatory) moodi painottaa edelliseen verrattuna
elokuvantekijan roolia tapahtumiin osallistujana tai niiden kaynnistajana. Tekijan
intentio tehd&én usein tadssa moodissa katsojalle selvaksi jo heti alussa (toisin
kuin havainnoivassa moodissa). Kerronta rakentuu vastauksista ja reaktioista,
jotka tukevat elokuvan keskeista argumenttia tai ajatusta. Haastattelut ovat
tarkeassa roolissa, silla niilla todistetaan ja vahvistetaan elokuvan vaditetta.

Kuvalla on my6s samankaltainen rooli olla todistusaineistona.

Refleksiivinen moodi ei pelkdad nayttaa tekijan asennetta ja siina tehd&én
elokuvanteon prosessi nakyvaksi. Asettamalla tekija kuvaan illuusio eheasta

elokuvamaailmasta rikotaan tietoisesti muistuttamalla katsojaa elokuvan
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konstruoidusta luonteesta. Kerronnan kautta haastetaan dokumenttielokuvan
konventioita ja heréatetdan tarkoituksella epdilya katsojassa. Yha edelleenkin
tama cinéma véritén perintd on eldd keskustelussa dokumenttielokuvan
totuudellisuudesta: "Mita enemman katsojalle kerrotaan hanen katsovan vain

elokuvaa, sitd lahemmaksi totuutta dokumenttielokuva yltaa.”

Performatiivisessa moodissa on keskeistd asioiden esittaminen. Tyyli
korostuu tassa moodissa ja sille on tyypillistd katsojan vieraannuttaminen
perinteistd kerronnasta aivan uuteen suuntaan. Perfomatiivisessa moodissa

keskitssa on subjektiivisuus, tunne ja kokemus.

Poeettisen moodin kerronta etenee assosiaatioiden kautta. TAssd moodissa
tunnetta korostetaan faktatietoa enemman ja keskeiseksi nousevat tunteiden
ohella tunnelma sek& impressio. Kuvakerronta on voimakasta ja musiikilla on

tassd moodissa vahva rooli.

Mikaéan moodi ei ole kuollut ja kuopattu. Ne kaikki elavat yha rinnakkain — jopa
sekaisin yhden dokumentin sisélla ja parhaimmillaan ne ovat dialogissa
keskenddn (Bacon 2001, 37). Nicholsin moodeja on  kritisoitu
dokumenttielokuvan kehityksen ndkemisesta suoraviivaisena jatkumona, joka ei
ota riittavasti huomioon elokuvien yksilollisia eroja (Aaltonen 2006, 87).
Toisaalta moodijako on nahty arvottavana: uudemmat dokumenttielokuvan
konventiot vaikuttavat moodijaon mukaan “eettisesti paremmilta® kuin
varhaisempiin traditioihin nojaavat kerronnan muodot. Nicholsin moodijaon on
myo6s néhty yksinkertaistavan dokumenttielokuvan laajaa kehityskaarta, silla se
ei ota huomioon, ettd erilaiset tekemisen tavat ovat olleet lasna jo

dokumenttielokuvan kerronnan alkuajoista lahtien. (Valkola 2002, 119)

Tarkasteltaessa Vallaton-dokumenttia moodijaon nakokulmasta siitd on
l6ydettavissa selittdvan-, osallistuvan- ja pienessd maarin myos performatiivisen
moodin piirteitd. Kuvien kaytt6 todisteena (esimerkiksi lehtileikkeet tai kuvat
tapahtumapaikalta), rationaalisuuteen vetoava retoriikka ja spiikin kaytto
viittaavat selkedasti selittdvddn moodiin, joka tuntuu olevan vallitseva. Kuitenkin
selittavalle moodille tyypillinen “ulkopuolinen” spiikki (voice-of-god) on

muuttunut subjektiiviseksi. Kuva Annasta on luotu myds suurimmaksi osin
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hanen kanssaan yhteistydssa valituilla kuvilla, joten voidaan katsoa, etta hanta
kuvaavat taiteelliset valokuvateokset edustavat tietynlaista performatiivisuutta.
Toisaalta siitéd on erotettavissa myos osallistuvan moodiin piirteitd. TA&ma nakyy
intentioni  sijoittumisesta dokumentin  alkuun, (ajatus yhteiskunnallisen
osallistumisen tarkeydestd) seka haastattelun kaytosta ja siitd rakennettavasta

kerronnasta.

4.3 Plantingan aanet

Carl. R. Plantinga on Nicholsin ohella toinen dokumenttielokuvan teoriassa
paljon siteerattu teoreetikko. Han ei luokittele dokumentaarisia lahestymistapoja
Nicholsin tavoin historiallisesti, vaan tunnistaa kolme tapaa, joilla
dokumenttielokuva puhuttelee katsojaa. Plantinga kutsuu naita lahestymistapoja
aaniksi. Kolme aaniluokkaa vastaavat kysymyksiin: Miten avoimesti dokumentti
puhuttelee katsojaa? Tapahtuuko tdmé& nakyvalla vai peitetyllda arvovallalla ja
missa suhteessa tyyli ja ilmaisu ovat esitettyihin todellisuusvaitteisiin? Kuten
Nicholsin moodijako, ei Plantingan "aanet” ole myoskaan selkearajainen
lahestymistapa. Aanet voivat olla yksittaisissa elokuvissa limittaisia, mutta myos

joku niisté voi olla vallitseva. (Helke 2006, 71)

Plantingan mukaan tekijan tapa puhutella katsojaa voi olla formaali (formal),
avoin (open) tai poeettinen (poetic). Formaali &ani viittaa selittavdén tapaan
vélittaa katsojalle tietoa. Aanen savyn ei kuitenkaan tarvitse olla vakava, vaan
se voi olla myds ironinen, humoristinen tai poeettinen. Kaytettyjen tekniikoiden
paaasiallinen tarkoitus on kommunikoida fiktiivisen kerronnan tavoin kysymys-
vastaus — rakenteen kautta. Formaalilla &&nella on myo6s yhteys Nicholsin
selittdvaan moodiin. Avoimeen aaneen liittyy sen sijaan kysymysten esittdmista
valmiiden vastausten sijasta. Tekijd tarkkailee, havainnoi ja tutkii jattden
katsojalle mahdollisuuden tehdd omia tulkintoja nakeméastaan. Tama liittyy
vahvasti direct cinéma ja cinema vérité:n perinteisiin, mutta dokumentti voi olla
aaneltaan avoin myds muissa tyylisuunnissa. Poeettinen &ani viittaa puolestaan
sellaiseen kerrontaan, jossa painottuvat tyyli, estetiikka ja ilmaisu selittamisen ja

maailman tiedollisen havainnoinnin sijaan. (Helke 2006, 71).
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Toisin kuin Nicholsin moodit, Plantingan "aanet” eivéat ole arvottavia. "Aanelld”
nahdéaéan olevan kiinted yhteys tekijaan, mutta se ei tarkoita samaa kuin tekijan
intentio. Dokumenttielokuva voi olla vahvasti moni&énista, silla jo pelkastaan
tekijan &anessa voi kuulua useita éania — tiedostamattakin (Aaltonen 2006, 94).
Tekija ei eld tyhjiossa yhteiskunnan ulkopuolella, joten dokumenttielokuva
kertoo aina myos ymparoivasta kulttuuristaan. Kohteen "aani” voi myos kuulua
vahvasti, mikd on tyypillistd henkilokuville (Aaltonen 2006, 204). Tama on
iimeistd Vallaton-dokumentissa, jonka kerronnassa Annan konkreettisella
aanella on tarkea rooli. Lisaksi dokumentissa on nakyvissa "yleison aanta”
edustavat lehtileikkeet, joiden huomiota herattavat otsikot pitavat sisallaan

tietynlaisia asenteita dokumentissa kuvattua tapahtumaa kohtaan.

Oman “aaneni” maarittelyn valmiissa dokumentissa koen haastavaksi, silla
dokumentin ollessa valmistumispisteessdan on vaikea nédhda se ulkopuolisin
silmin tietden mitd siind haluaisi néahda, tai paremminkin minka "aanen” siina
haluaisi kuulla. Kuitenkin mikali katsojassa herdd ajatuksia hegemoniasta,
yhteiskunnallisesta osallistumisesta tai vaihtoehtoisen hahmottamisesta, voin
sanoa tekijan aaneni tulleen nakyvaksi. "On hyva muistaa, etta tekija on aina

osa elokuvaa, vaikka se ei aina olisikaan ilmeistad” (Fredriksson 2008, 35).

5 Vallattu! ja Vallaton — samatarina

Vallattu! on 30-minuuttinen Joensuussa 2007 vuonna valmistunut dokumentti,
josta loytyy hammastyttavdn samankaltaisia piirteita Vallaton-dokumentin
kanssa. Dokumenttien rakenne on samankaltainen: molemmissa kuvataan
menneessa tapahtuneen valtauksen vaiheita kronologisesti. Tama antaa
mielenkiintoisen mahdollisuuden vertailuun sisdllon nakokulmasta: mita
samankaltaisuuksia tai eroavaisuuksia kerronnallisten keinojen kaytdssa on
dokumenttien valilla? Onko niista l6ydettavissd samanlaisia aania? Mita

painotuksia on samasta aiheesta kertovilla dokumenteilla?

"Vallattu! on dokumenttielokuva Kulttuuribunkkeri-talonvaltauksesta Joensuussa
1989. Dokumentti kertoo kansalaisaktivismista, joukkovoimasta ja yhteisesta

unelmasta, joka hautautui byrokratian syévereihin.”
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Katsoin vertailukohteenani olevan Vallattu!-dokumentin tietoisesti vasta oman
projektini loppuvaiheessa, silla en halunnut antaa sille mahdollisuutta edes
tiedostamatta vaikuttaa tuleviin valintoihini dokumentin suhteen. Siksi en voinut
olla hieman pettyméttd nahdesséni Vallattu!-dokumentin siséltavan valilla jopa
sanatarkasti samoja aineksia oman tyoni kanssa. Ensimmainen ajatus tekijana
oli tietenkin, etta "tama on jo tehty”. Mutta mikali samaa asiaa katsoo toiselta
laidalta, oli sisaltéjen samankaltaisuudessa myo6s jotakin huojentavaa.
Ensinnakin se toi aavistuksen siitd, ettd olin tydssani dokumentaarisen
nakokulman jaljilla (vaikkei vertailu yhteen elokuvaan sita valttamatta
takaakaan) ja toisaalta tuttuus toi eraanlaisen varmistuksen sille, etta olin

tutkinut aihetta riittavasti.

Vallattu!-dokumentti lukeutuu Nicholsin moodijaon mukaan havainnoivaan ja
osallistuvaan moodiin. Sen Kkerronta etenee vuorotellen haastattelujen ja
tapahtumapaikalta kuvatun videomateriaalin valilla. Haastateltavaksi on valittu
eri-ikdisia ja eri ammattiryhmia edustavia ihmisia, jotka osallistuivat Joensuun
kulttuuribunkkeri -valtaukseen. Tapahtuneesta oli kulunut aikaa dokumentin
tekohetkella 1ahes kaksikymmentd vuotta, mutta dokumentissa haastateltavat
tuntuvat muistavan yksityiskohdat tarkasti. Vallaton on yhden valtaajan tarina,
jossa katsojalle on pyritty jattdmé&an tilaa samaistumiseen, kun taas Vallattu! -
dokumentissa ddneen paadsevat useat haastateltavat. Sen materiaalina toimivat
my0ds lehtileikkeet ja still-kuvat paikan paaltd Vallaton-dokumentin tapaan.
Lehtileikkeiden merkitys on siind kuitenkin  pienempi kuin Vallaton-
dokumentissa, silla niiden tehtdva ei ole kuljettaa tarinaa yhtd vahvasti

eteenpdin vaan toimia lahinna todistusaineistona.

Aanensavyltaan dokumentit muistuttavat paljon toisiaan. Kummassakin on
tutkiskeleva ja ihmettelevd ote, ja molemmissa painottuu diskurssi vapaan
kulttuuritilan unelmasta. Vallattu!-dokumentissa ironiaa on myods kaytetty
hyvaksi. Dokumentissa nahd&&n kohtaus, jossa valtaajat kayvéat keskinaista
neuvonpitoa vakavina talon kohtalosta (valtaustilanteen ollessa kéynnissd), kun
kuvaan leikkautuu Joensuun kaupungin kirjelma, josta on korostettu kohta
"Joensuu on hyva kaupunki, yhdessa voimme tehda sen paremmaksi”. Ironiaa

sisaltyy myos talossa sisalla kuvattuun materiaaliin, jossa valtaajat laulavat
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sisalla talossa "Poliisit on kivoja” yhden virkamiehen ollessa talossa sisalla
seuraamassa tilannetta  k&det tiukasti  puuskassa. Vallattomassa
samankaltainen tunne tulee hieman puolenvélin jalkeen, kun tarinassa on
edetty poliisien valiintuloon asti. Kuvassa on juuri nahty miten usea poliisi
raahaa paahenkiloa poliisiautoon ja heti peraan leikattu lehtileikkeen otsikko

muistuttaa, etta: "Professori olisi tarjonnut valtaajille vetta ja saippuaa.”

Myos musiikin kayttd dokumenteissa on hyvin samankaltaista: molempien
dokumenttien alussa on kaytetty teemaa, joka toistuu uudelleen lopussa. Se
toimii  muistutuksena siita, ettd dokumentissa nahdystd tapahtuneesta
huolimatta tilanne on sailynyt ennallaan. On mielenkiintoista havaita, etta vaikka
tapausten valilla on kulunut aikaa kaksikymmenta vuotta, nayttaa tapahtumat
lahes identtisilta. Tunnelma molempien dokumenttien viimeisissa kohtauksissa
on kaihoisa ja pettynyt. Vallattu! loppuukin seuraavaan toteamukseen: "Sama
tarve on itse asiassa vielakin (...) se on kumma ettd tasta asiasta on vaannetty

kohta jo kolmekymmenta vuotta eika mitaan valmista tule”.

6 Jotain uutta javanhaa

Analysoimalla Vallaton-dokumenttia olen osoittanut miten ja milla tavoin sen
esitystavat linkittyvat dokumenttielokuvan historiaan ja siind tapahtuneisiin
muutoksiin. Tarkastelemalla siind kaytettyja kerronnan elementteja niiden
historiallisessa kontekstissa voin todeta, ettd sen kerronta kantaa mukanaan
jalkia varhaisimmista kerronnan konventioista aina tahan paivaan saakka.
Voidaan nostaa esiin kysymys siit, onko kerronnan konventioiden teoreettinen
tarkastelu ja oman tyoni purkaminen palasiin ylipaataan mielekasta, kun
elokuva on olemassa ja merkityksellinen vain niiden kokonaisuutena? Tai kun
dokumenttielokuvan teon mielletédn myds olevan intuitiivista ja luovaa
toimintaa, jota teoreettinen ajattelu saattaa jopa hairita? Kysymys lienee
tekijakohtainen. Kuten Aaltosen vaitoskirjasta kay ilmi, kokevat suomalaiset
dokumentaristit tydbnsa teoreettisen ajattelun hyvin eri tavoin (Aaltonen 2006,
114).

Plantingan &aanet havainnollistivat dokumenttielokuvan tapoja puhutella

katsojaa. Tarkastellessani omaa tyotani havaitsin sen olevan itse asiassa hyvin
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moni&aninen, vaikka dokumenttia hallitsee p&ahenkilon, valtaajan aani.
Kayttamani Bill Nicholsin moodijako osoittautui myds mielenkiintoiseksi
lahestymistavaksi dokumenttielokuvan tarkasteluun. Vallaton-dokumenttini
lukeutuminen selittavaan moodiin  tuntui  aluksi pettymyksekseni jopa
vanhanaikaiselta, johtuen todenn&kdisesti moodijaon tavasta arvottaa
uudemmat esitystavat ylemmaksi. Mielestani kerronnan ei kuitenkaan tarvitse
olla ennenndkematonta kertoakseen jotakin koskettavasti. Tastd on oiva
esimerkki dokumenttielokuvahistorian klassikko Alain Resnaisin lyhytdokumentti
Van Gogh (1948), joka oli hanen wuransa Ilapimurto. Van Goghin
elamanvaiheista “sisaltd pain” kertovan dokumentin kuvakerronta perustuu
pelkastaan hanen maalauksiinsa ja selostusteksti hanen
paivakirjamerkintdihinsa®. Puoli vuosisataa valmistumisensa jalkeen dokumentti
onnistui liikuttamaan, ja samalla se oli muistutus siita, ettd tdmankaltainen still-
kuviin perustuva lyhytelokuvan kerronta voi olla yhtélailla arvokas, kertova ja
onnistunut kuin liikkuvaan kuvaan perustuva lyhytelokuvakin. Kaytetyn tekniikan
sijaan kyse on siis ennemminkin siitd, miten tarina kerrotaan. Kuten Kohtamaki
muistuttaa: "Todellisuudessa on kuitenkin vaikea eritelld ja mé&aritella niita
tekijoita, joiden yhteisvaikutuksena elokuvallinen kokemus syntyy” (Kohtamaki
2001, 7).

6.1 Pintakerrosta syvemmalle?

“‘Alkuperainen elokuvantekijan intentio auttaa hanta elokuvan muodon seka
tyylin maarittelyssa, ja nain vaikuttaa epasuorasti sen sisaltéon.” (Toni de
Broomhead 1996, 9) Tekoprosessin imaistessa mukaansa kysymykset valmiin
elokuvan tyylistda tai muodosta jaivat taka-alalle. Ne ovat syntyneet
tekoprosessin aikana ikaan kuin itsestaan monien valintojen seurauksena, joihin
ovat vaikuttaneet intention liséksi muun muassa todellisten tapahtumien kulku
(oikeudenkaynti kaytiin  kesken tekoprosessia), keskustelut tekijaryhman
kesken, paahenkilbmme Annan palaute, saatavila oleva materiaali,

lyhytdokumentin suunniteltu kesto (noin 10 minuuttia) seka tekniset ongelmat

"Van Gogh” palkittiin Oscarilla vuonna 1949.
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(kommunikoinnin hitaus tyoryhman kesken, fyysiset valimatkat). Tekoprosessi
on ollut erdanlaista neuvottelua, jonka tuloksena Vallaton-dokumentti on
saavuttanut muotonsa. Tata neuvottelua on kayty todellisten tapahtumien kulun
kanssa, mutta samalla se on ollut neuvottelua kuvien kayttdoikeuksista,
leikkauksen aikana syntyneista merkityksista ja tunteista. Keskeneraisen tyon
aikana en Kkiinnittdnyt erityisesti huomiota dokumenttielokuvan teoriaan. YKksi
idea johti toiseen ja kun jonkin asian esittdminen yhdella tavalla osoittautui
mahdottomaksi, etsittiin tilalle jokin muu keino. Jalkikateen ajateltuna on
tuntunut vaikealta nimeté lopulliseen muotoon johtaneita ratkaisuja — ne ovat
syntyneet tunteiden, ideoiden ja sattuman yhdistamina. Alkuperainen ajatukseni

on lopulta se, mik& on séilynyt samana koko tekoprosessin ajan.

Asettamalla oman tyoni historialliseen kontekstiin ja tarkastelemassa sita
analyyttisesti olen oivaltanut paljon sellaista, mika muutoin olisi jaanyt piiloon.
Nain ollen uskon dokumenttielokuvakerronnan konventioiden tarkastelun
vapauttavan tekijad sek& rohkaisevan héntd kokeilemaan ja luomaan
uudenlaisia kerronnan muotoja. Jalkikdteen on helppo nahda useita
vaihtoehtoisia tapoja saman tarinan kertomiseen, mutta niistd muodostuisikin
kokonaan toinen elokuva. ”"Sen sijaan, etta kerrottaisiin vahasta paljon
kerrotaan paljosta vahan. Tai voi myos olla, ettd emme nae asioista, ihmisista ja
tapahtumista  kuin  pintakerroksen. Ettd n&akemisestamme  puuttuu
yhteiskunnallinen  ja  filosofinen  syvyys?”  Kkirjoittaa @ YLE  TV2:n
Dokumenttiprojektin tuottaja likka Vehkalahti artikkelissaan
Tapahtumattomuuden merkityksellisyydestd (Vehkalahti 2005). Vallaton-
lyhytdokumentin vertaaminen alan ammattilaistuotantojen kanssa on vaikeaa,
mutta yll& olevasta lainauksesta voi poimia sille keskeisen onnistumisen
mittarin: "Kertooko tyoni muutakin kuin siina esitettyjen asioiden ja ihmisten
pintakerroksen?” Ainakin se kertoo kuvatusta tapahtumasta jotakin sellaista,

mihin muissa medioissa ei ole kiinnitetty huomiota.
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