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1 Johdanto 

Opinnäytetyöni on monimuototyö. Se koostuu tästä kirjallisesta osasta sekä teososasta, 

11-minuuttisesta kokeellisesta dokumenttielokuvasta nimeltä Cracking Sound (2019, oh-

jaaja Hanna Kaihlanen). Pohdin opinnäytetyössäni sitä, kuinka dokumenttielokuvan tyyli 

rakentuu. Miten dokumenttielokuvan lajityyppejä jaotellaan, ja mitä on tyyli? Millainen on 

dokumenttielokuvan työnkulku, ja miten tyyli rakentuu prosessin eri vaiheissa? Kuinka 

tyylivalinnat muovaavat ohjaajan työskentelymetodeja?  

Cracking Sound oli projekti, joka lähti liikkeelle perinteisenä havainnoivana seurantado-

kumenttina, jota kuvattiin poeettisena dokumenttielokuvana, mutta josta leikkauspöy-

dällä muodostui kokeellinen, pääosin found footage -materiaalista rakentuva dokument-

tielokuva. Reflektoin tässä opinnäytetyössä elokuvan työprosessia suhteessa tyylin kä-

sitteeseen ja sen konkreettiseen rakentumiseen prosessin aikana. 

Esittelen opinnäytetyössäni ensin dokumenttielokuvan erilaisia lähestymistapoja Bill 

Nicholsin moodijaon kautta. Tarkastelen erilaisia moodeja ja avaan niiden suhdetta tar-

kasteltavana olevaan todellisuuteen. Avaan sitten dokumenttielokuvan eri työvaiheita, ja 

kunkin työvaiheen tehtäviä dokumentin tekemisen prosessissa. Esittelen tässä luvussa 

lyhyesti myös elokuvateoreettisia käsitteitä, joiden kautta jäsentelen tyylin käsitettä ja 

sen rakentumista elokuvan kerronnassa ja elokuvallisessa ajattelussa.  

Lyhyen teoriajakson jälkeen esittelen Cracking Sound -elokuvan tekoprosessia. Proses-

sin kuvailun yhteydessä reflektoin sitä, missä vaiheessa ja miten elokuvan tyyli muodos-

tui. Työprosessin varrella avaan myös laajemmin prosessissa vastaan tulevia kokeelli-

sen elokuvan ja found footagen käsitteitä. Hahmottelen tässä yhteydessä myös ominais-

piirteitä, joita huomasin omasta työskentelystäni nousevan.  

Lopuksi kokoan pohdintaluvussa yhteen tyylin rakentumista ja ohjauksellisia metodejani 

Cracking Sound-elokuvan tapauksessa. Pohdin oman elokuvallisen ajatteluni kehitty-

mistä ja välineitä, jotka osoittautuivat minulle luonteviksi ja ominaisiksi työskentelypro-

sessin varrella. Pohdin myös, mitä opinnäytetyöni mahdollisesti voisi tarjota muille elo-

kuvantekijöille ja ovatko sen nostamat huomiot hyödynnettävissä yleisellä tasolla. 
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2 Dokumenttielokuvan teoria 

2.1 Moodit dokumenttielokuvan suuntaviivoina 

Avaan teoreettisessa osuudessa ensin Bill Nicholsin moodijakoa. Käytän moodijakoa 

opinnäytetyössäni, sillä se on dokumentaarisen elokuvan kentällä elokuvateoreettisista 

työkaluista tunnetuimpia ja yleisimmin käytettyjä lajin luokitteluja. 

Bill Nichols on yhdysvaltalainen elokuvateoreetikko, joka on dokumentaarisen elokuvan 

kentällä tunnettu erityisesti dokumenttielokuvan jaottelusta kuuteen eri moodiin (Helke 

2006, 55). Moodit ovat dokumenttielokuvan genrejä, jotka pyrkivät luokittelemaan eri to-

dellisuuden esittämisen tyyppejä (Aaltonen 2011, 25). Ne ovat kiteytymiä elokuvan kei-

noista ja lähestymistavallisista ihanteista, ja Nichols kiteyttää niillä eri aikoina vallitseviksi 

nousseita ja sittemmin vakiintuneita representaation keinoja (Helke 2006, 55). 

Moodeilla on erilaiset kerronnalliset painotukset, lukutavat ja tekijälle asetettavat eettiset 

vaatimukset (Helke 2006, 55). Tekijän ei tarvitse ajatella moodeja tekemistä rajoittavina 

tai määräävinä. Ne voivat kuitenkin parhaassa tapauksessa toimia avaimina tekemisen 

strategioihin. Niiden avulla voi hahmottaa omia tekemisen tapoja ja saada uusia ideoita 

omaan tyyliinsä tehdä dokumenttielokuvia. (Aaltonen 2011, 25.) 

Poeettisen moodin (poetic mode) elokuvat ovat ikään kuin elokuvallisia runoja. Poeetti-

sessa moodissa visuaaliset assosiaatiot, kuvailevat jaksot ja formaali muoto ovat kes-

keisessä osassa. Usein poeettisen moodin elokuvien kerronnassa erilaiset visuaaliset ja 

rytmilliset elementit, voimakas, luova äänisuunnittelu ja leikkauksessa rytmiset korostuk-

set ovat merkittäviä. (Aaltonen 2011, 25.) 

Moni kokeellinen elokuva luetaan poeettisen moodin piiriin, ja ne lähestyvät usein poik-

kitaiteellisia töitä tai mediataidetta. Raja kuvataiteen ja dokumenttielokuvan välillä on häi-

lyvä. Puhtaasti dokumenttielokuvien tekijälle poeettisuus on enemmänkin ominaisuus ja 

elokuvan yksi elementti, ei niinkään oma lajinsa. Poeettisuus ja kokeellisen elokuvan 

perinne tarjoavat kuitenkin hyviä välineitä oman ilmaisun hakemiseen. (Aaltonen 2011, 

26.) 

 

 



3 

 

Selittävä moodi (expository mode) rakentuu sanalliselle argumentaatiolle. Selittävän 

moodin mukaisissa elokuvissa katsojaa puhutellaan selostustekstillä, väliplansseilla tai 

kuvateksteillä. Elokuvat ovat tekstivetoisia, ja kuvat toimivat selostetun näkökulman ku-

vittajina. (Aaltonen 2011, 26.) Puhevetoiset elokuvat yleistyivät nopeasti äänielokuvan 

syntymisen jälkeen. Nykyisen dokumentaarisen elokuvien kirjossa selittävän moodin 

mukaiset elokuvat saattavat vaikuttaa hieman vanhanaikaisilta. Ne ovat kuitenkin edel-

leen suosittu laji esimerkiksi televisiossa. (Aaltonen 2011, 26–27.) 

Havainnoiva moodi (observational mode) painottaa suoraa suhdetta elokuvan henkilöi-

den oikeaan elämään. Asioita havainnoidaan asioihin juuri puuttumatta. Tilanteita ei jär-

jestetä tai lavasteta, ja tekijät pyrkivät siihen, että kohteet unohtavat kameran. Kamera 

havainnoi tilanteita mahdollisimman neutraalisti, kuin kärpäsenä katossa. (Aaltonen 

2011, 27.) 

Osallistuvan moodin (participatory mode) keskiössä on elokuvantekijän ja kohteen välillä 

tapahtuva vuorovaikutus. Elokuvantekijä astuu myös itse kameran eteen, haastattelee, 

provosoi tai on tutkimusmatkalla itsekin. Osallistuvalla moodilla on vahva yhteys osallis-

tuvan antropologian ja antropologisen elokuvan perinteeseen. (Aaltonen 2011, 27.) 

 

Refleksiivinen moodi (reflexive mode) korostaa tekijän ja katsojan välistä suhdetta. Huo-

mio kiinnittyy tarinan lomassa elokuvan tekemisen konventioihin ja osoittaa katsojalle 

elokuvassa näytetyn todellisuuden keinotekoisen luonteen. Refleksiivisyyden tapoja on 

monia, se voi olla tekijätiimin näkymistä kuvissa, selostusteksti tai ohjaaja läsnäolevana 

henkilönä kuvassa. (Aaltonen 2011, 28.) 

Performatiivisessa moodissa (performative mode) oleellista on esittäminen, performaa-

tio. Tässä moodissa huomio kiinnittyy tiedon luonteeseen ja totuudellisuuteen. Perfor-

matiivinen moodi hämärtää jakoa dokumentin ja fiktion välillä, hylkii objektiivisuutta ja 

suosii tunnetta ja subjektiivisuutta. Nichols lisäsi performatiivisen moodin luokitteluunsa 

jälkikäteen, sillä aiemmat moodit eivät pystyneet tavoittamaan dokumenttielokuvaan ke-

hittyneitä kerrontamuotoja. (Aaltonen 2011, 28–29.) 
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2.2 Elokuvakerronnan teoreettiset perusominaisuudet: diskurssi, muoto, tyyli 

Nicholsin esittämien moodien määritelmissä on mukana osin myös tyylin tunnuspiirteitä. 

Moodi ei kuitenkaan ole sama asia kuin tyyli. (Helke 2006, 55.) Esittelen seuraavassa 

luvussa tyylin rakentumista avaamalla ensin elokuvakerronnan perusominaisuuksia ja 

muodon käsitettä. Siirryn siitä avaamaan tyylin määritelmää. 

Elokuvakerronta ytimekkäästi tarkoittaa tapahtumien esittämistä kausaalisesti toisiinsa 

liittyvinä ja jostakin näkökulmasta esitettynä. Kerronnan käsite viittaa ajalliseen eroon 

johonkin jo tapahtuneeseen - jotta jotakin voidaan kertoa, sen täytyy olla tapahtunut jo 

menneisyydessä.  (Bacon 2004, 18–19.) Kerronta erottaa toisistaan itse tapahtuman 

sekä diskurssin, jossa tapahtuma muodostetaan kertomukseksi (Bacon 2004, 21).  

Kerronta on siis kausaalinen joukko tapahtumia, jotka esitetään jollakin tavalla ja jossa-

kin järjestyksessä jälkikäteen. Kysymys siitä, millä tavalla, on se diskurssi, missä eloku-

vakerronnan tyyli nousee esille.  

Kerronnan diskurssiin ja tyylin käsitteeseen läheisesti liittyy myös elokuvan muoto. Elo-

kuvan muoto syntyy siitä, miten elokuvan kuvat, äänet, tarinasisältö ja sen teemat suh-

teutuvat toisiinsa ja muodostavat siten ainutlaatuisen kokonaisuutensa. Tarkemmin aja-

teltuna kerronta on prosessi, joka koostuu tarinamateriaalin valitsemisesta, järjestämi-

sestä, välittämisestä ja vastaanottamisesta. Tavoitteena on muodostaa katsojalle halu-

tussa järjestyksessä tiettyjä vaikutelmia, joiden kautta viestinä oleva tarina on välitettä-

vissä. (Bacon 2004, 20.) Muoto on siis elokuvan yksittäisten tyylipiirteiden muodostama 

kokonaisuus, elokuvan ilmiasu. 

Muodon merkitys on luoda kokonaisuuden yksittäisille osille merkityksiä ja funktiota, joita 

niillä ei kontekstin ulkopuolella ole (Bacon 2004, 22). Muodon käsite ei rajoitu tarinaan, 

vaan se syntyy tarinan, teemojen ja tyylin kokonaisuudesta, jotka tähtäävät taideteoksen 

johdonmukaisuuteen ja ykseyteen. Tämä tarkoittaa, että kaikki teoksen osatekijät palve-

levat sen kokonaisuutta, mistä syntyy teoksen “täydellinen muoto”. (Bacon 2004, 23.) 

Elokuvan muodon, sekä sen yksityiskohtien että kokonaisuuden, hahmottumista ohjaa 

tyyli. Sen voi määritellä elokuvallisten keinojen johdonmukaiseksi käyttämiseksi (Bacon 
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2004, 24). Tyyli koostuu laajasta joukosta elokuvan keinoja, kuten tavasta kuvata, lei-

kata, käyttää äänimaailmaa sekä asettaa henkilöitä ja tapahtumia elokuvan näyttämölle 

(Helke 2006, 14). 

Tyyli on elimellinen osa elokuvakerrontaa ja ohjaa tapaamme havaita elokuvassa esitet-

tyä (Helke 2006, 14). Tyylin eri tasojen havaitseminen on hyvin intuitiivista. Sen hahmot-

taminen on elokuvalle lukuohje, se auttaa katsojaa virittämään itsensä oikeanlaiseen 

katselustrategiaan. (Bacon 2004, 24.) Tavanomaisuudesta poikkeavakin elementti tun-

tuu katsojasta luontevalta, mikäli se on linjassa elokuvan yleisen tyylin kanssa. Kesken 

elokuvan vaihtuvat tai epäjohdonmukaiset tyylipiirteet taas sekoittavat katsojaa. 

Elokuvassa voi hahmottua tyylipiirteinä esimerkiksi oman aikansa ja valmistumismaansa 

vallalla olevat konventiot. Toisaalta elokuvasta voi olla nähtävissä myös yksittäisten te-

kijöiden oma käsiala ja omaleimaisuus. (Bacon 2004, 24.) 

3 Dokumenttielokuvan työprosessin vaiheet 

Edellisessä luvussa pohdin elokuvakerronnan teoreettisia lähtökohtia. Opinnäytetyöni 

teososa on ohjaamani, käsikirjoittamani ja leikkaamani dokumenttielokuva. Pohdin tässä 

kirjallisessa osassa ensisijaisesti elokuvan tekemisen käytännön työprosessia ja sivuan 

tyylin muodostumista konkreettisen työn kautta. Siksi avaan seuraavassa dokumenttielo-

kuvan tyypillisiä työprosessin vaiheita ja kerron, mitkä tavoitteet kulloisellakin työvai-

heella on elokuvan valmistumisen kannalta. Kerron myös, minkälaisia tyyliä koskevia 

valintoja kussakin työvaiheessa tapahtuu. 

Dokumenttielokuvan tekoprosessi jaotellaan yleensä viiteen vaiheeseen. Ennakkotuo-

tantoa ja kehittelyä seuraa esituotanto, tuotanto, jälkituotanto ja viimeisenä levitys. (Aal-

tonen 2011, 42.) Tässä opinnäytetyössä keskityn näistä neljään ensimmäiseen ja rajaan 

levitysvaiheen kokonaan työstä pois. Levitys osa-alueena limittyy toki läpi koko elokuvan 

työprosessin, sillä elokuvaa työstäessä on hyvä pitää mielessä, mikä elokuvan polku on 

sen valmistumisen jälkeen. Selkeyden vuoksi keskityn kuitenkin vain teoksen taiteelli-

seen työskentelyyn. 
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Elokuvan tekemisen prosessi jäsennellään kumuloituvana jatkumona, jossa seuraava 

vaihe rakennetaan aina edellisen päälle. Dokumenttielokuvassa kyse on kuitenkin vuo-

rovaikutuksesta todellisuuden kanssa. On tavanomaista, että prosessi elää, ja välillä jou-

dutaan palaamaan aiempiin työvaiheisiin. (Aaltonen 2011, 42.) Oma työprosessini 

Cracking Sound -elokuvan kanssa on tyypillinen esimerkki työskentelystä, jossa todelli-

suuden tuomiin yllätyksiin oli reagoitava aaltoilemalla työvaihdeiden välillä radikaalistikin. 

3.1 Ennakkotuotanto ja kehittely 

Kaikki lähtee ideasta. Dokumenttielokuvan idean löytyminen voi tapahtua monella ta-

valla. Eteen voi tulla kiinnostava henkilö, ajankohtainen aihe voi löytyä sanomalehteä 

lukemalla, itseä koskettava teema voi esiintyä jossakin muodossa toisessa taideteok-

sessa, tai ideointi voi olla tietoinen, kurinalainen ja systemaattinen prosessi, jonka kautta 

ajattelua kehitetään. (Aaltonen 2011, 58–71.) 

Dokumenttielokuvan ensimmäiset askeleet ovat idean, aiheen, näkökulman ja teemo-

jen kehittelyä. Elokuvan idea ei useinkaan tule taivaalta annettuna, vaan se vaatii tark-

kaa ja aikaavievää ideointia, taustatutkimusta ja ajatusten jäsentelyä. Ennakkosuunnit-

teluvaiheessa on tavallista tehdä erilaisia taustahaastatteluja ja kuvauspaikkojen etsin-

tämatkoja sekä jopa kuvata jotakin ennakomateriaalia tyylin ja elokuvallisten keinojen 

testaamista varten. (Aaltonen 2011, 58–71.) 

 

Ennakkotuotanto tähtää jäsentyneisiin ajatuksiin, elokuvan kohteena olevan maailman 

mahdollisimman hyvään ymmärtämiseen ja valmiuteen välittää idea käsikirjoituksen 

muodossa mahdollisille rahoittajille.  

Dokumenttielokuvasta tehdään tavallisesti synopsis ja vapaamuotoinen käsikirjoitus. Sy-

nopsiksessa esitellään lyhyesti elokuvan aihe, teemat ja muoto sekä mahdolliset pää-

henkilöt ja tiedossa olevat tai kuvitellut elämäntapahtumat tai muut juonikuljetukset. Li-

säksi kerrotaan arvio elokuvan kestosta. Synopsis on usein ensimmäinen puhtaaksi kir-

joitettu, selkeä kirjallinen työkalu, jolla ohjaaja kommunikoi elokuvaideaansa eri tahoille. 

Jo tässä vaiheessa on hyvä esitellä myös ajatuksia elokuvan tyylistä. Se helpottaa idean 

ymmärtämistä elokuvallisessa muodossa ja antaa konkreettisia eväitä elokuvalle omi-

naisen kerronnan jatkokehittelyyn. (Aaltonen 2011, 72–79.) 
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Synopsiksen jälkeen elokuvaa kehitellään yhä eteenpäin ennakkotutkimuksen, haastat-

telujen, kuvauspaikkojen ja mahdollisen arkistotyöskentelyn kautta kohti käsikirjoitusta 

(Aaltonen 2011, 80-101). Dokumenttielokuvan käsikirjoituksia on hyvin paljon erilaisia. 

Käsikirjoitus voi rakentua havainnollistavin kuvin tai olla pelkkää tekstiä. Sen ajatuksena 

on hahmotella elokuvan mahdollisia suuntia, päähenkilölle todella tai kuvitteellisesti ta-

pahtuvia elämänmuutoksia, esitellä elokuvan kerrontatyyliä, kuvausta ja leikkausta, kir-

joittaa auki elokuvan voiceoveria, esitellä käytettyä arkistomateriaalia tai muilla tavoin 

havainnollistaa ajatuksia kohtauksista ja tyylistä, joiden kautta elokuva etenee. (Aaltonen 

2011, 102–133.) 

Käsikirjoitus voi olla esimerkiksi kohtausluettelo, jossa elokuvan rakenne hahmottuu yk-

sittäisten kohtausten ja niiden välisten suhteiden ja leikkauskohtien kautta. Käsikirjoituk-

sessa on tarkoitus kuvailla mahdollisimman tarkkaan, mitä katsoja näkee ja kuulee elo-

kuvan edetessä. On tärkeää kuvailla elokuvaa visuaalisesti ja kiinnittää huomiota myös 

äänikerrontaan - ovathan nämä tärkeitä elokuvakerronnan keinoja. Käsikirjoituksessa 

tyylilaji ei ole enää laveaa kuvailua, vaan välittyy lukijalle konkreettisina valintoina, joiden 

kautta elokuvaa kerrotaan. (Aaltonen 2011, 122–129.) 

Dokumenttielokuvassa käsikirjotuksen rooli on erilainen kuin fiktiossa. Fiktiossa käsikir-

joitus on melko pysyvä elokuvan pohjapiirustus kaikille työryhmän jäsenille läpi koko elo-

kuvan tuotantoprosessin. Dokumenttielokuvassa käsikirjoituksen rooli on väljempi, ja se 

elää koko tekoprosessin ajan. Ennakkotuotannossa käsikirjoitus toimii kommunikoinnin 

välineenä sekä työryhmälle että rahoittajille. Ohjaajalle se voi olla työkalu ajatusten sel-

kiyttämiseen ja aiheen toimivuuden ja hedelmällisyyden testaamiseen. Se voi auttaa ku-

vaajaa suunnittelemaan kuvakerrontaa tai tuottajaa laskemaan projektin resursseja.  

Ideointi ja käsikirjoittaminen tähtäävät hyvin tehtyyn pohjatyöhön, elokuvan kohteena 

olevan maailman riittävään tuntemukseen, hyvin suunniteltuihin resursseihin ja rahoitta-

jien kiinnostukseen. Ne ovat koko projektin pohjatyö, jonka päälle elokuva vähitellen ra-

kentuu. Huonosti tehty ennakkotyö johtaa seuraavien työvaiheiden työmäärän kasvami-

seen, todennäköisempiin yllätyksiin sekä mahdollisesti koko projektin kokoon kuivumi-

seen. Hyvin onnistuessaan kehittelyvaiheesta on mutkatonta siirtyä esituotantovaihee-

seen. 
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3.2 Esituotanto 

Kun elokuvan idea ja näkökulma ovat vahvistuneet, niiden pohjalta on tutkittu aihetta, 

haastateltu ihmisiä, kirjoitettu synopsis ja jonkinlainen käsikirjoitus, on aika siirtää katse 

kohti elokuvan kuvausvaihetta. Käsikirjoittamisen ja kuvaamisen väliin sijoittuu lukema-

ton määrä hoidettavia käytännön asioita, jotka jakautuvat usein ohjaajan ja tuottajan vä-

lille. 

Oleellista on määrittää sopiva budjetti ja hankkia elokuvalle rahoitus. En tässä keskity 

elokuvan rahoituspuoleen, sillä kyseessä oli koulutyö ja rahoitus hoitui koululta sekä 

omien verkostojen kautta.  

Esituotantovaihe tähtää sulavaan ja onnistuneeseen kuvausvaiheeseen, jossa kuvaus-

päivät on tarkasti suunniteltu, kalusto on tarkoituksenmukaista ja budjettia on riittävästi 

kaikkeen välttämättömään. Tämä edellyttää esimerkiksi kuvauspaikkalupien hankki-

mista, kuvattavien ihmisten tapaamista, haastatteluja ja kuvaustilanteen pohjustamista. 

(Aaltonen 2011, 197–227.) 

Työryhmän kanssa on pohdittava elokuvan tyyliä ja sen edellyttämää tekniikkaa sekä 

tehtävä mahdollisia testikuvauksia, jotta tarkoituksenmukaista kalusto löytyisi. Kalustoon 

liittyen on myös tehtävä kalustolistoja ja budjettilaskelmia, vuokrattava tai muuten han-

kittava kuvauskalusto. (Aaltonen 2011, 212–214.) 

Esituotantovaiheessa myös sovitaan ja päätetään kuvauspäivät, aikataulutetaan päivien 

sisältö ja realistinen työtahti. Tärkeää on miettiä, minä päivinä kuvataan mitäkin, ja mitä 

ovat ne mahdolliset kohtaukset, joiden avulla kaikki elokuvan tarinan kannalta oleellinen 

saadaan kerrottua. Tässä on oleellista hyvin tehty pohjatyö ja ajateltu käsikirjoitus, joiden 

avulla on mahdollista kuvitella ja suunnitella mahdollisesti saatavilla olevia kohtauksia. 

Esituotannossa oleellista on halutun elokuvallisen sisällön mahdollistaminen ja tämän 

materiaalin saamisen edessä olevien riskien minimointi. Koska dokumenttielokuvassa 

työskennellään todellisuuden kanssa, on osattava kuitenkin varautua kaikkein todennä-

köisimpään: muuttujiin. 
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3.3 Kuvausvaihe 

Kuvausvaiheen tavoitteena on saada kuvin ja äänin kasaan materiaalia, joilla voidaan 

kertoa kuvattavasta maailmasta kaikki oleellinen elokuvallisen tarinan kertomiseksi (Aal-

tonen 2011, 228). 

Dokumenttielokuvan tekeminen on toisaalta avoin prosessi, toisaalta intentionaalista ja 

harkittua toimintaa. Koko prosessi on näiden kahden toiminnan tavan välillä tasapainot-

telua. Niin myös kuvauksissa. On tärkeää pitää mielessä se, millaista elokuvaa ehkä 

tekee ja millaista materiaalia sitä varten tarvitsee. On kuitenkin pystyttävä olemaan avoin 

todellisuudelle ja vältettävä sen pakottamista omiin ennakkosuunnitelmiinsa. (Aaltonen 

2011, 228.)  

Ohjaaja on kuvauksissa henkilö, joka pitää kuvaustilanteen sosiaalisesti kasassa. Hänen 

tehtävänään on ohjata elokuvan päähenkilöitä, muita tilanteessa osallisena olevia, sekä 

pystyttävä ohjaamaan myös työryhmää (Aaltonen 2011). On hyvä, jos työrymän kanssa 

on käyty kuvaustilanne ja siinä toimiminen läpi etukäteen mahdollisimman tarkasti. On 

syytä sopia myös sanattomista kommunikaatiomenetelmistä, jotta työryhmän välinen 

viestintä ei vedä huomiota liiaksi puoleensa. Ohjaajan tehtävä on antaa huomiota kuvat-

taville henkilöille ja pyrittävä luomaan sellainen suhde maailmaan, että sen kuvaaminen 

on luontevaa ja haluttua materiaalia saadaan talteen. 

Kuvausvaiheeseen tultaessa ohjaajan on tiedettävä, millaisia ohjaamisen strategioita 

hän käyttää ja kuinka maailmaa ja henkilöitä lähestyy. Ohjaaja voi esimerkiksi havain-

noida elokuvan maailmaa sivustaseuraajana, osallistua maailmaan vuorovaikutteisesti 

tai tehdä elokuvan välineen näkyväksi. (Aaltonen 2011, 236–238.) Strategioiden tarkoi-

tus on olla linjassa elokuvan tyylin ja tavoitteiden kanssa, ja ne olisi hyvä pitää yhtenäi-

senä.  

Kuvaustilanteessa auttaa, jos kuvauspäiville on selkeästi määritelty niiden tavoitteet. 

Mitä kohtauksia, tapahtumia tai emotionaalista sisältöä kustakin kuvauspäivästä on tar-

koitus saada irti? Mitä materiaalia on saatava tiettynä kuvauspäivänä, millaisten tapah-

tumien voidaan ajatella toistuvan myöhemminkin? Tavoitteet ohjaavat työryhmän kaik-

kea toimintaa. Niiden kautta rakennetaan kuvalistoja, keskitetään omaa energiaa ja 

suunnitellaan kuvauspäivien kokonaispalettia. 
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Kuvaustilanteissa suunnitellut tilanteet voivat muuttua ja usein muuttuvatkin. Muutoksille 

on hyvä antautua, mutta niiden varalle on hyvä miettiä toimintastrategioita valmiiksi. Mitä 

teemme, mikäli toivottu tilanne ei toteudukaan? Millaisten kohtausten avulla sama asia 

on mahdollista kertoa? Entä jos kuvattavana on elokuvan avainkohtaus, joka on ainut-

laatuinen tapahtuma - olisko tämä syytä kuvata varmuudeksi useammalla kameralla? 

Todellisuutta ei voi hallita, mutta muuttujia on mahdollista ennakoida ja katastrofeihin 

reagoida. 

Tyylin rakentumisen kannalta kuvausvaihe on tietysti keskeinen. Kuvaajan ja ohjaajan 

on työmetodeissaan pidettävä jatkuvasti mielessä elokuvan tyylilaji ja kerronnallinen 

ydin. Kuten aiemmin mainitsin, tyyli tarkoittaa elokuvallisten keinojen järjestelmällistä 

käyttämistä. Siksi esimerkiksi kuvaustyylin on pysyttävä läpi kuvausten linjassa. Sekä 

kuvaajan että ohjaajan on pidettävä mielessä, minkälaisin keinoin kertomusta kuvatta-

vasta maailmasta välitetään.  

3.4 Jälkityövaihe  

Elokuvan jälkitöihin kuuluvat kuvan leikkaus, äänileikkaus ja äänisuunnittelu, musiikin 

säveltäminen sekä värimäärittely. Keskityn tässä luvussa avaamaan elokuvan leikkaus-

vaihetta, sillä se on omassa opinnäytteessäni keskeisessä osassa. 

Monet pitävät leikkausvaihetta dokumenttielokuvassa erityisen keskeisenä verrattuna 

fiktioelokuvien tekoprosessiin. Esimerkiksi Michael Rabiger luonnehtii leikkaajaa doku-

menttielokuvan toiseksi ohjaajaksi, sillä elokuvan rakenne ja “ääni” löytyvät usein vasta 

leikkauspöydällä. (Aaltonen 2006, 144.) 

Dokumenttielokuvissa leikkauspainotteisuus liittyy työn hallitsemattomaan luonteeseen. 

Siinä missä fiktioelokuva pääpiirteittäin sementoidaan jo käsikirjoitusvaiheessa, jotta ku-

vauksissa on selvät suuntaviivat työskentelylle, alkavat dokumenttielokuvan suuntaviivat 

hahmottua oikeastaan vasta kuvatessa. Tietysti kontrollin ja muuttujien luonne riippuu 

vahvasti valitusta moodista ja dokumenttielokuvan luonteesta. Pääpiirteittän voi kuiten-

kin sanoa, että leikkausvaihe on elokuvan “toista käsikirjoittamista” sillä materiaalilla, 

mitä kuvauksista todella saatiin. Se voi vaihdella käsikirjoitetusta paljonkin. 
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Erityisesti formalisteille, elokuvantekijöille, joille elokuvan muoto on keskeinen osa ilmai-

sua, leikkausvaihe on tyypillisesti elokuvataiteen ydintä. Neuvostoliittolainen elokuvan-

tekijä ja teoreetikko Dziga Vertov esimerkiksi ajatteli, että leikkaaminen on “näkyvän 

maailman järjestämistä”. (Aaltonen 2006, 144.) Hänen mukaansa leikkaamista tapahtuu, 

kun todellisuutta tarkkaillaan, ja nähtyä järjestetään mielessä. Vertovin mukaan jo kuva-

tessa ja materiaalia organisoidessa leikataan. Itse leikkaus työvaiheena on Vertoville 

paitsi suurten teemojen käsittelyä myös kätkettyjen teemojen paljastamista. (Aaltonen 

2006, 144.) 

Leikkaus on dokumenttielokuvan työprosessissa vaihe, jossa tyyli viimeistään muotou-

tuu. Ihanteellisessa tapauksessa kuvattu materiaali on tyyliltään yhtenäistä, ja otot kul-

kevat rinnakkain sulavasti. Ne rakentavat keskenään luonnollisesti soljuvan elokuvalli-

sen kudelman, rytmittyvät miellyttävästi ja luovat suhteessa toisiinsa täydellisen koko-

naisuuden. 

Usein näin ei kuitenkaan ole. Monesti kuvauksista tulee kannettua leikkauspöydälle se-

kalainen kavalkadi ottoja, jotka voisivat olla kahdesta tai useimmiten jopa useammasta 

eri elokuvasta. Leikkausvaiheen tarkoitus tyylin kannalta on etsiä joukosta materiaali, 

joka muodostaa eheän, dynaamisen kokonaisuuden. Tämä ei tarkoita, etteikö elokuva 

voisi olla tyylien hybridi, jossa erilaiset kuvaustyylit vuorottelevat notkean leikkauksen 

avulla sulavasti. Usein tällaiset ratkaisut on hyvä tietää jo ennakkotuotantovaiheessa. 

Kuitenkaan tavatonta ei ole lisätä kerronnallisia tasoja, ja muuttaa elokuvan tyyliä radi-

kaalistikin vasta jälkityövaiheessa. 

4 Cracking Sound -elokuvan ennakkotuotanto, kehittely ja esituotanto 

4.1 Alkutilanne 

Lähtökohta projektille oli hyvin arkinen: halusin ohjata pitkästä aikaa dokumenttieloku-

van. Olin tehnyt pari vuotta pieniä väliprojekteja, mutta varsinaisesta kunnon elokuvasta 

oli kulunut aikaa. Haaveilin kiinnostavan henkilön löytämisestä ja klassisen seurantadok-

karin opettelusta. Usein lähden tekemisessä liikkeelle laajoista teemoista ja häilyvistä 

tunnelmista, ja liikun vähitellen henkilöiden kautta kohti tiiviimpää. Osa projekteista taas 

on esteettisistä lähtökohdista lähteviä, fragmentaarisia muotokokeiluja. Ajattelin, että 

haastan itseni epämukavuusalueelleni ja lähden perinteiseen tapaan henkilöiden kautta 



12 

 

laajentamaan teemoja. Teinkin taustatutkimusta useasta täysin erilaisesta aiheesta, ja 

käynnistelin samanaikaisesti useita casting-prosesseja. 

Omalle tekemiselleni tyypillistä on, että pyörittelen potentiaalisia aiheita ja aihioita kauan, 

ja pääsen elokuvan tekemiseen varsinaisesti kiinni vasta, kun olen saanut jonkinlaisen 

vision elokuvan muodosta ja tunnelmasta. Taustoitusta tehdessäni en saanut mitään vi-

siota, mutta en halunnut sen estää elokuvan aloittamista. Ajattelin, että parempi kuitenkin 

tehdä vaikka laimea elokuva kuin ei elokuvaa ollenkaan. Jäin äitiyslomalle, eikä aikaa 

elokuvan aiheen pyörittelylle juuri jäänyt.  

Kun alkoi olla aika työstää elokuvaa aktiivisesti, ajattelin rykäistä prosessin viimein kun-

nolla käyntiin ja pakottaa itseni tekemisen makuun, vaikka mitään varsinaista ideaa ei 

ollut. Ajattelin, että klassinen tapa lähestyä maailmaa on rajata aloittaminen johonkin 

tiettyyn paikkaan, ja lähteä tutkimaan vaihtoehtoja sitä kautta. 

Olin kiinnostunut tutkimaan ajankohtaista maahanmuutto- ja pakolaiskysymystä. Aihe 

tuntui elokuvallisessa mielessä hieman kuluneelta, mutta ajankohtaisuutensa vuoksi se 

tuntui tärkeältä. Lähdin taustoittamaan maahanmuuttajille tyypillisiä sisääntuloammat-

teja, ja otin yhteyttä pariin eri pesulaan. Toisesta tiesin, että he työllistävät paljon maa-

hanmuuttajataustaisia työntekijöitä. Ajattelin, että tästä voisi olla kulmaksi elokuvaani. 

Yhteydenottooni vastattiin nopeasti, pidin paikasta, henkilökunta oli kiinnostavaa ja hyvin 

erilaisista taustoista, ja arvelin, että tarinoista saisi jotain kasaan. 

Tein taustatutkimusta pesulalla, kävin työskentelemässä vuoroissa ja tutustuin henkilöi-

hin paremmin. Suunnittelin tekeväni seurantatyyppistä, havainnoivan moodin mukaista 

dokumenttielokuvaa. Oleellista tässä vaiheessa olisi siis tuntea maailma hyvin, ja löytää 

joku henkilö, joka toimisi elokuvassa. Minulla ei ollut selkeää temaattista fokusta vielä 

mielessä, vaan halusin avoimin mielin tarkkailla tilanteita ja tutustua ihmisiin. Ajattelin, 

että yksittäisen henkilön kautta kuvattavaa voisi löytyä hyvin pesulan ulkopuoleltakin, 

henkilön oman elämän kautta. Kaikki työntekijät haastateltuani löysinkin sopivan pää-

henkilön, jonka kanssa kävin pesulalla viettämässä aikaa useamman kerran. 

Pesula itsessään tuntui kuitenkin hieman liian yksiulotteiselta, ja halusin tuoda aiheelle 

hieman ristivalotusta. Toivoin löytäväni elokuvaan myös naispäähenkilön, ehkä jonkun 

ulkomaalaistaustaisen, joka ei työllistynyt koulutustaan vastaavaan työhön, jotta saisin 
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myös näkökulman sieltä, mitä tapahtuu työmarkkinoiden ulkopuolella. Löysinkin tuttava-

piirin kontaktien kautta sopivan henkilön, joka oli ideaalitilanteessa - valmistumassa 

oleva suomalainen, mutta ulkomaalaistaustainen tradenomi, joka ei vuosien yrityksestä 

huolimatta työllistynyt. 

Elokuva alkoi mielessäni muotoutua havainnoivaksi elokuvaksi, joka yhdistelisi näiden 

kahden henkilön tarinoita haastattelujen kautta. Elokuvalla oli siis tässä vaiheessa konk-

reettinen aihe, pari henkilöä joita seurata ja joiden kanssa syventää suhdetta kuvauk-

sissa, ja joita haastatella aiheesta, joka kiinnosti itseäni. Tässä vaiheessa pulmalliselta 

tuntuivat taiteelliset tyylivalinnat. Lokaatioissa tai aiheissa ei ollut sellaisia tunnelmallisia 

tai esteettisiä kulmia, jotka yleensä saavat esteettisen ideoinnin itsessäni liikkeelle.  

Ajattelin kuitenkin, että jätän tyyliseikat sivuun, ja keskityn tutkimaan havainnoivaa moo-

dia, jossa klassisena esteettisenä tyylipiirteenä voi olla tyylin korostunut epäestetisointi. 

Minulla oli myös joitakin kuvauksellisia ajatuksia, esimerkiksi ylinopeuskuvan käyttämi-

nen, ja pesulamaailman muotokielen korostaminen ja toisteisuus kuvamaailmassa. Var-

sinaista yhtenäistä esteettistä linjaa ei kuitenkaan ollut vielä muodostunut kuvauksiin läh-

dettäessä.  

4.2 Todellisuus puuttuu peliin 

Aloitimme kuvaukset perinteisellä haastattelupäivällä päähenkilönaisen kohdalla, ja ha-

vainnoivalla metodilla toteutetulla kuvituskuvapäivällä pesulalla. Haastattelupäivä meni 

hyvin, mutta samoihin aikoihin saimme tietää, että päähenkilön elämäntilanne oli muut-

tunut elokuvan kannalta epäsuotuisaksi. Henkilö ei ollut enää työnhaun tai yrityksen pe-

rustamisen kanssa kiireinen, vaan joutui vielä viimeistelemään opintojaan.  

Pesulalla puolestaan kohtasimme yllätyksen, sillä päähenkilönä pitämäni henkilö ei ha-

lunnutkaan olla elokuvan keskiössä yksin. Suunnittelemani päähenkilö oli käsityksessä, 

että useampi henkilö pesulalta olisi elokuvan keskiössä. Tämä oli valtava virhe omassa 

kommunikaatiossani ohjaajana, ja johtui pitkälti siitä, etten itse uskaltanut lyödä vielä 

mitään lukkoon. Halusin pitää auki useamman päähenkilön tarkastelun pesulalta, mutta 

olin silti suunnitellut tekeväni haastattelut tämän yhden kanssa - olimmehan keskustel-

leet aiheesta lukuisia kertoja, ja olin pyytänyt häntä elokuvaan puhumaan juuri näistä 

teemoista. Henkilö ei myöskään ensimmäisen kuvauspäivän jälkeen viihtynytkään ku-

vaustilanteessa, vaan koki kameran läsnäolon kuormittavana. 
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Kahden ensimmäisen kuvauspäivän jälkeen tilanne oli siis tämä: toisen päähenkilön elä-

mässä oli tapahtunut muuttujia, eikä varsinaisesti elokuvan kannalta kiinnostavia asioita 

ollut enää kuvattavaksi. Toinen päähenkilö puolestaan kieltäytyi olemaan elokuvan kes-

kiössä, eikä halunnut osallistua haastatteluun jonka olimme sopineet.  

Olin ohjaajana tilanteessa, jossa käytännössä kaikki osa-alueet, mille elokuvan suunni-

telmat rakentuivat, olivat poissa. Tilanne nolotti, mutta elokuvan kannalta tilanne tuntui 

intuitiivisesti hyvältä. Olin koko syksyn ollut epävarma sen elokuvallisesta suunnasta, 

enkä tiennyt, oliko käsillä aineksia siihen elokuvaan, mitä paperilla suunnittelimme. Työ-

ryhmän kanssa meillä oli myös melko rento ote muutoksiin, pidimme kaikki tilannetta 

hieman absurdina, mutta uudelleenkäsikirjoitus tuntui mahdollisuudelta esteettisesti rik-

kaampaan teokseen. 

Tässä vaiheessa prosessia jo oli huomattavissa kaava, joka tulisi toistumaan elokuvan 

tekoprosessin mittaan. Työvaiheet tulisivat limittäytymään, palaisin kuvauksista, leik-

kausvaiheesta aina uudelleen ideoimaan, konseptoimaan ja käsikirjoittamaan uutta elo-

kuvaa.  

4.3 Paluu ideointivaiheeseen 

Ensimmäisten kuvauspäivien muutosten jälkeen tyhjensin pääni kaikesta aiemmin suun-

nitellusta, ja syvennyin siihen, mitä meillä tällä hetkellä oli kasassa. Kävin läpi kuvaa-

mamme materiaalin, ja tartuin kuviin, joista pidin, ja joissa mielestäni oli oikeasti eloku-

vallista ja emotionaalista sisältöä. Leikkasin näistä timelinella kohtauksia, ja testasin leik-

kaustyyliä ja kerrontaa, mikä näillä otoilla voisi mahdollisesti toimia.  

Koska halusin aloittaa projektin puhtaalta pöydältä, päätin myös palata itselleni totunnai-

siin tekotapoihin, joita olin alkujaan halunnut juuri väistää. Päätin testata omien arkistojen 

lofi-materiaaleja yhdessä kuvattujen ottojen kanssa, ja sainkin luotua intuitiivisesti eloku-

vallisen kokonaisuuden, joka mielestäni jollain tasolla toimi ja josta pidin. Olin rakentanut 

tässä vaiheessa ensimmäisen demon. Projektin edetessä huomasin, että tämänkaltai-

sesta intuitiivisesta leikkaamisesta muodostui itselleni tärkein ajattelun, kommunikoinnin 

ja tyylin luomisen väline. 
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Demon kokonaisuus muodostui assosioiden ja kuvallisen kerronnan kautta. Ajatukseni 

oli, että koko elokuva rakentuisi ilman haastatteluja, poeettisen kerronnan ja äänisuun-

nittelun kautta. Halusin tutkia teoksen avulla ihmisen suhdetta välittömään ympäris-

töönsä, miten ihminen symbolisesti muodostuu osaksi ympärillään olevaa fyysistä maa-

ilmaa, ja millaisia mielentiloja tästä seuraa. Nämä abstraktit teemat ja symboliset aihiot 

suunnittelin istuttavani erilaisiin työympäristöihin, joten samalla tulisin käsitelleeksi ai-

hetta “kuinka ihminen muuttuu työnsä kaltaiseksi”. Työ teemana valikoitui lähinnä jo teh-

tyjen rajausten kautta, meillä oli jo materiaalia yksityiskohtia vilisevästä pesulasta ja työs-

kentelystä siellä. Näiden rajausten kautta halusin löytää vastakohdaksi pesulalle maail-

man, joka ilmentäisi teemaa, mutta toisi maailmaan sopivaa kontrastia. Pesula maail-

mana oli kliininen, puhdas, kyseessä oli palvelusektorin työ, jossa kiteytyi aikamme ra-

kennemuutos ja fyysisen työn tekijän profiili. Työ oli monotonista, rytmillistä, toisteista. 

Tavoitteenani oli löytää maailma, joka kontekstoituisi työelämään, mutta kuvastaisi jolla-

kin tavalla mennyttä maailmaa ja mielenmaisemaa. Päädyin valitsemaan kuvauskoh-

teeksi metsurin. Metsä ympäristönä on luonnonmukainen, likainen, orgaaninen ja työ 

kuvastaa perinteistä suomalaista työtä ja teollisuutta. Otanta työntekijöistä edustaa myös 

vanhan liiton duunaria. 

Leikkasin elokuvan demoon myös mukaan lofi-laatuista, kokeellisempaa ilmaisua jäljit-

televää kaupunkikuvaa, jonka tarkoitus oli kontekstoida nämä yksittäiset maailmat osaksi 

laajempaa kuvaa, jossa hektiset kaupunkikuvat ja maalailevat otot maaseudulta vuorot-

telisivat. Tarkoitukseni oli rakentaa laajempaa kuvaa 2010-luvun ruuhkaisesta, hieman 

dystooppisesta, pohjoisesta maasta. Arkistomateriaalin kautta oli tarkoitus myös kuvittaa 

elokuvan henkilöiden kuvitteellista mielenmaisemaa, joka nousisi oikeastaan kuvasta-

maan jonkinlaista kollektiivista tajuntaa työllään itsensä uuvuttavasta kansakunnasta. 

Tämän tyylinen lofi- ja arkistomateriaali on muodostunut itselleni vuosien varrella kes-

keiseksi tavaksi luoda tunnelmia ja elokuvan esteettistä ilmettä. 

Tämä elokuvaidea tasapainotteli jossain poeettisen ja havainnoivan elokuvan välimaas-

tossa. Kyseessä oli havainnoiva siinä mielessä, että en halunnut puuttua tapahtumiin. 

Kameran ja ohjaamisen olemassaolo sinänsä häivytettäisiin elokuvasta, mutta kuvaus-, 

leikkaus- ja äänisuunnittelun tyyli nostaisivat kerronnan hieman kohotetulle tasolle. Myös 

suunnitellut lofi-/arkistomateriaalipätkät sekoittaisivat perinteistä havainnoivaa otetta, ja 

veisivät elokuvan janan poeettisempaan päätyyn, kerronnan pariin, jossa korostuisivat 

“assosiaatiot, struktuurit, mielikuvat, ja kerronnan kudelmamaisuus” (Helke 2006, 58). 
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Koska leikkasin demon hyödyntäen lähinnä emotionaalista ja esteettistä intuitiota, en 

ollut varma onko kokonaisuudessa mitään järkeä muille kuin itselleni. Kirjoitin nopeasti 

lyhyen synopsiksen ja taustoituksen uudelle kokonaisuudelle, ja lähetin sen työryhmälle. 

Työryhmä piti kokonaisuudesta. Oleellinen käänne oli, kun äänisuunnittelija innostui aja-

tuksesta, ymmärsi demon ytimen ja visioi heti äänellistä ilmaisua elokuvaan. Tämä oli 

käänteentekevää, sillä minun oli mahdollista luottaa siihen, että poeettisen kuvan tueksi 

saataisiin myös kertova, ammattitaidolla rakennettu äänisuunnittelu. Tämä oli tekijä, joka 

oleellisesti lisäsi omaa varmuuttani toisen version ohjaamiseen ja tyylin suuntaamiseen 

vahvemmin kohti poeettisempaa kerrontaa. 

4.4 Uusi ennakkosuunnittelu 

Uuden synopsiksen jälkeen lähdin kartoittamaan mahdollisia uusia kuvauskohteita. Otin 

yhteyttä firmoihin, joista kuvattavia metsureita voisi löytyä. Pääsinkin nopeasti firmojen 

juttusille, ja kävin tutustumassa metsureiden työmaailman todellisuuteen. Tässä vai-

heessa tekeminen oli muuttanut henkisesti muotoaan: en ollut enää kiinni henkilövetoi-

sessa elokuvanteossa, vaan tein ratkaisuja tyyli ja elokuvallisuus edellä. Siksi en yrittänyt 

esimerkiksi löytää ensisijaisesti kiinnostavia henkilöitä ja elämäntilanteita. Halusin tutus-

tua paikkoihin ja ottaa selvää, millaisia kuvia niistä saisi irti ja millaisia vaikutelmia niiden 

kautta olisi mahdollista luoda. 

Löysinkin sopivia kuvauskohteita, ja sovin kuvauksista varmuuden vuoksi useamman eri 

henkilön kanssa. Vahingosta viisastuneena ajattelin, että varahenkilöt ja useammat ku-

vattavat maailmat tuskin ovat haitaksi. Useamman kuvauskohteen kautta olisi mahdol-

lista testata myös erilaisia variaatioita maailman kuvaamisesta, vaikka toiminta pysyisikin 

samankaltaisena. 

Poeettisen tyylilajin valinta tyylilaji muutti siis tekemistäni radikaalisti. Siinä missä henki-

lövetoinen elokuva tähtää kaikessa tekemisessään mielenkiintoisten tapahtumien tai 

emotionaalisten elämäntarinoiden kalasteluun, on poeettisessa lähestymistavassa oh-

jaajan ajattelu, kameratyö, äänisuunnittelu ja muu taiteellinen työskentely suuremmassa 

osassa. Siinä missä henkilövetoisessa elokuvassa fokus ja paine on ihmissuhteen ra-

kentamisessa, poeettisessa elokuvassa elokuvallinen ajattelu on tärkeämpää. Tässä 

vaiheessa korostuu myös työskentely kuvaajan kanssa. 
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“Toisiin kuvauksiin” valmistautuessa aiempaa tärkeämpää olikin kuvaajan kanssa kes-

kustelu, referenssityöskentely ja kuvalistojen suunnittelu. Tämän elokuvan tapauksessa 

tuntui tärkeältä, että kuvaaja ymmärtää todella, mikä on se emotionaalinen ja esteettinen 

ydin, mitä elokuvalta haetaan. Tässä tapauksessa työskentely tuntui erityisen haasta-

valta siksi, että pyrin elokuvassa tavoittamaan jotain hieman näkymättömiinkin jäävää, 

jota on vaikea sellaisenaan tavoittaa. 

5 Kuvaukset 

Dokumenttielokuvan ilmaisu ilmaisu syntyy ohjaajan, kuvaajan, äänittäjän ja leikkaajan 

kanssa läheisessä vuorovaikutuksessa. Kuvausvaiheessa tiimin yhteishenki, toiminta-

kyky ja yhteisen päämäärän selkeänä pitäminen on tärkeää. Usein pieni kuvauryhmä on 

etu, ja lisää yhteisyyden tuntua. (Aaltonen 2011, 49.) 

Kuvaaja toimii ohjaajan silminä. Ohjaajan vastuulla on tarkkailla kokonaisuutta, johda-

tella tilanteita ja hoitaa kuvauksissa sosiaalinen tilanne suotuisaksi elokuvan kuvaami-

selle. Ohjaaja joutuu jakamaan huomiota monelle taholle, ja sosiaalisen tilanteen kan-

nattelu ja itse kuvaamisen hoitaminen on välillä hankalaa. (Aaltonen 2011, 49.) 

5.1 Yhteistyö kuvaajan kanssa 

Yhteistyö kuvaajan kanssa oli erityisen kiinteää, ja rakensimme kuvia yhdessä. Huoma-

sin nopeasti, että kuvauksissa huomioni menee enemmän kameralle kuin kuvattavien 

henkilöiden ohjaamiseen. Tähän oli useita syitä. Yksi oli tyylilajin valinta. Asenne kuvat-

tavaan maailmaan oli havainnoivan moodin mukainen: halusin olla paikalla kuin kärpä-

sen katossa, vaikuttamatta todellisuuden kulkuun juurikaan. Vaikka asenne kuvattavaa 

maailmaa kohtaan oli edelleen havainnoiva, oli elokuvan kerrontatyyli luisumassa kui-

tenkin kohti poeettisempaa ilmaisua. Siksi kuvatut kompositiot, kameran liikkeen rytmi ja 

mahdolliset leikkauskohdat nousivat korostuneen tärkeiksi. 

Taustalla kummitteli myös ensimmäisen kuvauspäivän lannistava kokemus, jolloin ku-

vattavana oleva henkilö väsyi kuvatessamme paria tilannetta useaan otteeseen. En us-

kaltanut riskeerata uusia kuvattavia henkilöitä. Minulla ei myöskään ollut itsevarmuutta 

eikä aikaa ottaa tilannetta haltuun sen suureellisemmalla tavalla. Olin käyttänyt ennak-

kotutkimusvaiheessa aikaa päähenkilöksi suunnittelemani henkilön kanssa, suhde mui-

hin työntekijöihin oli etäinen, eikä aikaa ilman kameraa juuri ollut.  
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Suurimmat tekijät kamerapainotteiseen ohjaamiseen ovat kuitenkin varmaan oma tausta 

sekä elokuvan esteettinen ilme. Olen lähtökohdiltani kuvaus- ja leikkausopiskelija, ja 

osa-alueeni on tuijottaa kuvia. Kuvalla kertomisen merkitys on itselleni korostunut. Tässä 

elokuvan uudessa konseptissa oleellista oli myös poeettinen kuvaustyyli, ja oikean sävyn 

ja rytmin saavuttaminen kuvin oli tärkeää. Kuvia oli rakennettava aluksi yhdessä tark-

kaankin. Kuvaaja myös nojasi tässä tapauksessa ehkä poikkeuksellisenkin paljon ohjaa-

jaan kuvien suunnittelussa ja ideoinnissa.  

Nautin kameran kanssa työskentelystä ja pidän kuvien rakentamisesta. Kuvausten ede-

tessä huomasin toivovani kuitenkin kuvaajalta rohkeampaa itsenäisyyttä kuvien raken-

tamisen suhteen. Kuvaaja kuvasi dokumenttielokuvaa ensimmäistä kertaa, joten doku-

menttikuvauksille ominainen pelisilmä ja kerronnallinen ajattelu eivät ehkä olleet vielä 

niin harjaantuneita. Kuvauksissa on tärkeää katsoa kokonaiskuvaa, ja antaa kameran 

pyöriä silloinkin, kun tapahtuu jotakin yllättävää - ja usein erityisesti silloin. Ihmisiä on 

uskallettava mennä lähelle, vaikka se aluksi tuntuisikin vaivaannuttavalta. Kuvilla on ol-

tava riittävän pitkät alut ja loput, ja kohtauksiin on kuvattava aina myös täytekuvia sekä 

alku- ja loppukuvia. Nämä ovat seikkoja, joita on kuvauksissa muisteltava aina uudelleen 

ja uudelleen. 

Rakensin visuaalista ilmettä kuvaajan kanssa myös kuvausten välillä katselemalla ja 

keskustelemalla materiaaleista. Tämän koin hieman hankalana. Kuvaaja oli projektissa 

ilman palkkaa ja ei-opiskelijana myös ilman opintopisteitä. Kalusto oli hänen verkosto-

jensa kautta hankittua. En voinut vaatia kuvaajalta enää kovin suuria ponnisteluja ja 

ajankäyttöä elokuvaa kohtaan enää kuvausten ja keskinäisten tapaamistemme ulkopuo-

lella, vaikka kuvallisten ideoiden kehittäminen eteenpäin toisinaan olisi tuntunut tarpeel-

liselta. Näin minulle olisi kuvauksissa jäänyt enemmän resursseja käyttää muihin ohjauk-

sellisiin tekijöihin, ei niinkään kuvan rakentamiseen. 

Kuvausryhmämme oli pieni ja toimi mielestäni muuten ketterästi kuvauksissa. Keskuste-

luyhteys oli hyvä, toimimme tehokkaasti ja nopeasti. Äänittäjä oli erittäin itseohjautuva ja 

idearikas. Hän työskenteli itsenäisesti, käytti useampaa mikrofonia ketterästi, jututti hen-

kilöitä silloin, kun en itse pystynyt eikä koskaan ollut kuvan tiellä.  
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5.2 Moodin valinta ja suhde henkilöihin 

Moodin muutosta havainnoivasta poeettiseksi seuraa tietysti muitakin kuin kuvaamiseen 

liittyviä muutoksia. Erityisesti suhde kuvattaviin henkilöihin muuttuu radikaalisti. Alkupe-

räinen ideani lähti liikkeelle henkilöiden seuraamisen kautta. Erityisesti havainnoivan 

moodin elokuvissa dokumenttielokuvan ohjaaminen on vuorovaikutusta kuvattavan 

maailman kanssa ja kontaktin pitämistä elokuvan henkilöihin (Aaltonen 2006, 137). 

Kun vaihdoin tyyliä poeettisempaan suuntaan, vaihtui myös ohjaajan ja elokuvan “katse” 

melko radikaalisti. Oleellista ei ollut enää samalla tavalla katsoa ihmistä välittömästi, in-

tiimisti ja läheltä. Tarkoitus ei ollut päästä kiinni henkilön konkreettiseen elämäntarinaan. 

Otin katseessa ikään kuin askeleen taaksepäin pois henkilön subjektiivisuudesta, ja tyy-

lillisesti kohotin henkilöt ja maailmat asteen verran pois realismista.  

Tämä vaikutti tietysti siihen, millaisia ohjauksellisia metodeja kuvaustilanteessa valikoitui 

käyttöön. Kuten aiemmin totesin, muuttui kuvaustilanne ja ohjaaminen aiempaa kame-

rapainotteisemmaksi. Suhteen rakentaminen kuvattaviin ei enää ollut ykkösprioriteetti. 

Nyt havainnon kohteena oli oikeastaan koko silmien edessä avautuva maailma, halusin-

han ideassa liittää henkilöt enemmän osaksi sekä ympäröivää paikkaa, että jotakin ei-

näkyvää, kuvitteellista kollektiivista mielenmaisemaa, ei niinkään yhden ihmisen sisäistä 

maailmaa tai ajatuksia. 

5.3 Suunnitelmia ja intuitiota 

Elokuvan alkutaipaleen muuttuessa niin radikaalisti, muuttui myös kuvausten olemus ja 

yleisfiilis elokuvan tekemisestä. Kuvauspäivän aamuna tuntui loppua kohden, että 

olimme menossa seikkailulle, josta emme tienneet etukäteen juuri mitään. Viimeisen ku-

vauspäivän aamuna emme edes tienneet, minkä näköinen ihminen olisi meitä vastassa 

aamulla Pikkalan ABC:lla. Paineita onnistumisesta ei ollut, kun elokuvan muoto antoi 

tilaa yllätyksille. Kuvausten sujumisen kannalta oli oleellista hyväksyä jonkinlainen kont-

rollin puute tekemisessä. Ohjaajana pidin mielessä elokuvan jatkuvuuden ja tyylin pysy-

misen linjassa suhteessa edellisten kuvauspäivien materiaaleihin. Pidin kirkkaana myös 

tavoitellun kohtausluettelon ja oleellisten kuvien kuvalistan. Muutoin yritin pitää mielen 

avoimena tapahtumille ja henkilöille. 
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Kuvausvaihe itsessään tuntuikin menevän poikkeuksellisen kevyesti. Monesti dokument-

tielokuvaa tehtäessä kuvausvaihe on se rennoin. Silloin voi vain antautua kuvattavan 

maailman vietäväksi. Kuvausvaiheessa on monesti jopa hyödyllistä, että ei vaivaa pää-

tään liikaa käsikirjoituksellisilla tekijöillä. Tässä vaiheessa on tärkeä pitää aistit auki, mieli 

tasapainoisena ja tunnelma keskittyneenä mutta rentona. Liika setissä suunnittelu, ana-

lysointi ja käsikirjoituksesta kiinni pitäminen voi tehdä tunnelmasta jännittyneen ja ohjaa-

jan olemuksesta poissaolevan. Näin ainakin käy itselleni helposti. Tässä tapauksessa 

mielen keventäminen onnistui parhaiten kuvauspäivien lähestyessä loppuaan, ja antau-

tuessani kontrollin menetykselle. 

6 Jälkityöt 

6.1 Yksin vai leikkaajan kanssa? 

Kuten aiemmin tässä työssä kerroin, ajatellaan leikkaamisen yleisesti olevan dokument-

tielokuvassa poikkeuksellisen tärkeässä roolissa. Syntyyhän leikkauspöydällä ensin 

“elokuvan toinen käsikirjoitus”, ja vähitellen sen lopullinen muoto. Siksi on erityisen oleel-

linen valinta, leikkaako ohjaaja itse vai päädytäänkö käyttämään ulkopuolista leikkaajaa. 

Jouko Aaltonen on tutkinut väitöskirjassaan myös ohjaajien suhdetta leikkaamiseen. Hä-

nen haastatteluaineistonsa perusteella on ohjaajakohtaista, päädytäänkö käyttämään ul-

kopuolista leikkaajaa, vai leikkaako ohjaaja itse. Aaltosen analyysin mukaan hänen ai-

neistossaan esimerkiksi elokuvan moodi ei ollut ratkaisevassa asemassa, kun leikkaus-

roolitusta mietittiin. (Aaltonen 2006, 145.) 

 

Omassa elokuvassani leikkaajavalinta eli prosessin muiden muuttujien mukana. Alku-

jaan, kun tein vielä perinteistä havainnoivaa moodia, ajattelin, että ulkopuolinen leikkaaja 

voisi olla tässä projektissa hyvä valinta. Olen leikannut kaikki aiemmat työni itse, ja ajat-

telin, että tekisi hyvää kokeilla ottaa joku muu leikkaaman tätä elokuvaa. Osittain siksi, 

että omat vahvuuteni leikkaajana eivät ole klassisessa leikkauksessa, ja ajattelin jonkun 

muun pystyvän parempaan jälkeen. Osittain siksi, että leikkausvaihe voi ikävimmillään 

olla todella raskas, jos kuvausvaihe on osoittautunut raskaaksi, niin kuin voi myös käydä. 

Siksi työryhmän roolitusvaiheessa kiinnitin projektiin kaksi henkilöä, jotka olivat valmiita 

leikkaamaan projektia. 
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Prosessin muuttuessa leikkaamisesta oli kuitenkin muodostunut itselleni oleellinen työ-

kalu. Kun pakka meni sekaisin ja päädyin kehittelemään uutta konseptia, tein sen juuri 

leikkaamalla sitä materiaalia, joka meillä ensimmäiseltä kuvauspäivältä oli. Pitääkseni 

fokuksen olemassa olevassa materiaalissa, eikä kuvitelmien ja haaveiden maailmassa, 

leikkasin myös kuvattuja materiaaleja kuvauspäivien välillä. Leikkausversiot toimivat 

paitsi itselleni oivallisena ajattelun välineenä, myös riskien ennakoinnissa ja työryhmän 

kanssa kommunikoidessa. Riskien ennakoinnilla tarkoitan sitä, että konkreettisesti leik-

kaamalla kuvattua materiaalia näin mikä toimii, mikä ei, mitä meillä oli liikaa ja mitä tar-

vittiin lisää. Leikkaamalla itse elokuvani olen oppinut ymmärtämään, että elokuva todella 

muodostuu vain niistä freimeistä, jotka ovat tallentuneet kameran muistiin - ei niistä, joita 

kuvauspaikalla näin paljaalla silmällä.  

Kuvausten jälkeen aloitin leikkausprosessin yhteistyössä ulkopuolisen leikkaajan 

kanssa. Ajattelimme, että vastuu jakautuu siten, että itse leikkaan valtaosan ajasta, ja 

annan leikatun materiaalin aika ajoin toiselle leikkaajalle. Leikkaaja oli minulle entuudes-

taan tuttu eräästä aiemmasta projektistani, ja silloin huomasin, että tällainen työtapa on 

meille sopiva.  

Kantavan idean, elokuvan ytimen ja käsikirjoituksen etsiminen on mielestäni kiehtovaa 

ja ohjaajan työn tärkein tehtävä. Leikkauspöydällä materiaalin pyörittely on kuitenkin uu-

vuttavaa, ja materiaalille sokeutuu helposti. Eritoten pitkien prosessien aikana on häily-

vää, mitä kuvat todella kertovat, ja mitkä merkitykset ovat pinttyneet vain ohjaajan omaan 

päähän. Tällöin pidän tärkeänä, että materiaalia katsovat myös toiset silmäparit ja aivot. 

6.2 Palapeli alkaa  

Aloitin katsomalla kuvatun materiaalin enemmän tai vähemmän tarkasti läpi ja palaa-

malla leikkaamiini demoihin. Tämän tehtyäni annoin projektin ja materiaalit leikkaajalle, 

ja pidin itse parin viikon tauon. Annoin leikkaajalle vapaat kädet työskentelyn käynnistä-

misessä. Ajatuksena kuitenkin oli, että hän käy materiaalit läpi ja tutkii, mitkä niistä pu-

huttelevat ja mikä materiaalista on vähemmän tärkeää. Sitten hän voi mielensä mukaan 

leikata joko demoja eteenpäin tai alkaa luoda oman näkemyksensä mukaisia kohtauksia 

sen pohjalta, mitä materiaalit hänelle kommunikoivat. 
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Palattuani tauolta keskustelimme materiaaleista ja tyylivalinnoista, mikä kuvatussa ma-

teriaalissa toimii ja mikä tuntuu tässä vaiheessa turhalta. Puhuttelevan materiaalin suh-

teen olimme melko samoilla linjoilla, samoin jatkon suuntaviivojen. Leikkaaja rakensi 

kohtauksia hieman perinteisempään tyyliin kuin itse olin rakentanut demoja. Itse tein de-

moleikkausta tyyli edellä, ja ne olivat olemukseltaan melko fragmentaarisia. Leikkaajan 

puolestaan lähti etenemään perinteisempään tapaan, jotta elokuvalle löytyisi selkäranka 

ja tarinallinen ydin, jota seurata. Tämä oli hyvä, sillä oma vahvuuteni leikkaamisessa on 

tunnelmien luominen, mutta juonellinen ja selkeä kuljetus on itselleni haastavaa.  

Oleellisin puuttuva palanen mielestämme tässä vaiheessa oli kuitenkin elokuvan ääni-

kerronta. Olin kehitellyt uuden konseptin sen ajatuksen ympärille, että puhuttua ääntä ei 

käytetä, haastattelut jätettiin kokonaan pois ja toivoin löytäväni materiaalille muodon vain 

äänisuunnittelun ja musiikin kautta. Pidin kuitenkin optiota auki, että käyttäisin eloku-

vassa jonkinlaista voiceoveria jäsentelemässä teemaa ja tuomassa elokuvalle tarinalli-

suutta ja rytmiä.  

En kuitenkaan halunnut käyttää tönkköä, usein hieman teatraalista, kuvaa liian ilmisel-

västi kommentoivaa jälkiäänitettyä voiceoveria. Halusin pitää elokuvan poeettisen ja ei-

osoittelevan sävyyn edelleen, ja liian kirjaimellinen ääninarratiivi voisi pilata tunnelmalli-

sen katselukokemuksen helposti. Toivoin löytäväni found footage -tyyppisen äänen, joka 

olisi istutettavissa maailmaan esimerkiksi radion kautta kommentoivaksi ääneksi.  

Found footage tarkoittaa satunnaisesti löydettyä tai etsittyä, jonkun toisen jo kuvaamaa 

materiaalia, jota uudelleenkäytetään alkuperäisestä kontekstista poikkeavalla tavalla 

(Guldemond 2012, 10). Olen jonkin verran tehnyt projekteja raappaamalla Youtubea läpi 

etsien jotakin tietyn tyyppistä kuvaa ja ääntä. Siksi tiesin, että elokuvan voiceoverin löy-

tyminen epäselvillä spekseillä oli sattumasta kiinni, eikä sen varaan voisi laskea eloku-

van kantavaa ideaa. 

Lähdimme molemmat kuitenkin etsimään tahoillamme erilaisia radio-ohjelmia, youtube-

pätkiä, esseistisiä tekstejä jne, jos jostain löytyisi sopiva ääniraita. Sävyn löytäminen oli 

kuitenkin hankalaa, ja moni tuntui olevan liian 1:1 suhteessa aiheeseen, tai sitten ihan 

liian ohi. Tutkimalla ja selailemalla löysin kuitenkin videopätkän, metsästäjän rauhalli-

sesti dramatisoidun kertomuksen hirvijahdista. Tarina oli tunnelmallinen, ja jollain tapaa 
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sivusi teemoja, joita halusin elokuvalla välittää ihmisistä, jotka muuttuvat osaksi ympä-

ristöään, ja sokeasta kuljeskelusta keskellä dystooppisen maan. 

Nopeasti kuitenkin huomasin, että kirjallinen narratiivi itseasiassa sopi paremmin rinnak-

kain pelkän metsurimateriaalin kanssa. Pesula, joka oli ollut koko elokuvan tekemisen 

lähtökohta, alkoi tuntua nyt irralliselta. Tässä vaiheessa olin kuitenkin niin turtunut kai-

kenlaisiin muutoksiin, joten pesulamateriaalin jättäminen pois tästä elokuvasta ei tuntu-

nut suurelta askeleelta. Ajattelin, että parempi palata hyvin kuvattuihin materiaaleihin 

myöhemmin, kun niille sopivaa muotoa voisi etsiä ilman vastaavaa aikapainetta. 

Metsuri ja metsästäjä siis alkoivat muodostaa keskenään omanlaistaan kokonaisuutta, 

jossa ihminen ja luonto elävät ambivalentissa suhteessa, jossa luonto on sekä luonnolli-

nen olosuhde ihmiselle, että tämän hyödyn kohde. Kahdestaan ne kuitenkin muodostivat 

liian homogeenisen kokonaisuuden, ja halusin tuoda jotakin pesulamaailman inhimilli-

syydestä ja kaupunkimaisuudesta elokuvaan. Ryhdyin etsimään uutta arkistomateriaa-

lia, jolla voisin kuvittaa kolmatta tapahtumamaailmaa metsurin ja metsästäjän joukkoon. 

6.3 Kohti found footagea 

Tässä vaiheessa prosessia olin siinä käytännössä jälleen lähtöruudussa: ideoimassa, 

konseptoimassa ja käsikirjoittamassa. Vaikka elokuvan moodi sinänsä ei muuttunut po-

eettisesta mihinkään, muuttuivat tekemisen elementit kuitenkin radikaalisti found foo-

tagen astuessa pienestä vivahteesta suurempaan rooliin.  

Aloin yhdistää tekemistäni tässä vaiheessa vahvemmin kokeellisen elokuvan kontekstiin. 

Tämä tarkoitti sitä, että ohjasin ajatteluani kirjaimellisesta ja vastaanottajalle selkeästä 

viestistä kohti epämääräisempää, assosiatiivisempaa ja intuitiivista ajattelua. Kokeelli-

nen elokuva ja Nicholsin moodien mukainen poeettinen moodi puhtaimmillaan rakentu-

vat usein fragmentaarisesti, subjektiivisista vaikutelmista, väljistä assosiaatioista ja toi-

siinsa liittymättömistä tapahtumista (Helke 2006, 58). Nojasin työtavassani tietoisesti tä-

hän perinteeseen. Yritin ohjata ajatteluani “pois” tietoisesta ja selkeyteen pyrkivästä kä-

sikirjoittamisesta, ja nojata rohkeasti mielen epäselviin ja assosiatiivisiin puoliin. 

Found footagen tiukin ja varhaisin määrittelytapa pitää vahvasti kiinni “found”-sanan mer-

kityksestä, se on “jotakin löydettyä”, kuten 8mm filmikela kirpputorilta tai roskalavalta. 

Nykypäivään tultaessa ja maailman ja liikkuvan kuvan digitalisoituessa found footagen 
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käsite on laajentunut määrittelemään laajemmin kaikkea käsillämme olevaa videomate-

riaalia. Oleellista on, että materiaali on jo olemassa olevaa, jonkun toisen kuvaamaa ma-

teriaalia, joka omitaan uuteen käyttöön ja lisätään osaksi jotakin uutta kontekstia. (Gul-

demond 2012, 10.) 

Found footage on ollut olemassa aivan elokuvan alkuajoista lähtien, mutta esimerkiksi 

Youtube ja muut videopalvelut ovat luoneet käytettäväksi maailmanlaajuisen, rajattoman 

videoarkiston, joka on tuonut metodin uuteen kukoistukseensa nykyaikaan tultaessa. Di-

gitalisaation myötä found footage on yhä laajemman tekijäjoukon saatavilla, toisin kuin 

perinteinen arkistomateriaali, joka on ollut ja on yhä virallisten instituutioiden hallinnan 

alaisuudessa. (Den Hamer 2012, 5.)   

Kaikkea kuvattua materiaalia suojaavat tekijänoikeudet. Jo julkaistujen elokuvien oikeu-

det ovat usein tuotantoyhtiöillä ja televisiolähetysten oikeudet tv-kanavilla. Vuosikymme-

niä vanhojen materiaalien, tai erilaisten valtion tilaamien valistusvideoiden oikeudet voi-

vat olla esimerkiksi kansallisten elokuva-arkistojen hallinnassa. Tuotantoyhtiöiden, tv-

kanavien ja elokuva-arkistojen materiaalit ovat usein kalliita, ja nollabudjetin elokuvapro-

jektien ulottumattomissa.  

Tämän vuoksi yksityishenkilöiden tuottamat, julkaisemat ja hallinnoimat videot Youtuben 

kaltaisissa palveluissa ovat pienen budjetin indie-elokuville mahdollisempia. Luvan voi 

kysyä suoraan videon palveluun ladanneelta yksityishenkilöltä, ja oikeuksista sopiminen 

on yksinkertaista.  

Found footagea voidaan käyttää lukuisilla eri tavoilla. Materiaalia voidaan lisätä osaksi 

itse kuvattua materiaalia, sitä voidaan muokata ja efektoida kiinnostavilla tavoilla, mate-

riaalia voidaan valita kulttuurisesti yhteisistä ja kaikkien tuntemista elokuvista, toisaalta 

voidaan hyödyntää naturalistista, kotivideomaista liikkuvaa kuvaa. (Guldemond 2012, 

10–11.)  

Työtapani found footagen etsinnässä on hyvin arkinen. Minulla on auki timeline, avaan 

Youtuben ja alan kirjoittaa hakusanoja, joiden kautta sopivaa materiaalia voisi löytyä. 

Found footagen etsiminen on luonteeltaan ennustamatonta ja hyvin aikaa vievää. Videon 

konkreettinen aihe  ei kerro löydetystä materiaalista mitään, sillä tärkeässä osassa ovat 

esimerkiksi liikkuvan kuvan kuvaustyyli, tunnelma sekä ääniraita. 



25 

 

 

Etsimisprosessissa lähdin usein liikkeelle mielessä ajatus tai teema, jonka haluan katso-

jalle välittää. En kuitenkaan etsi elokuvaan tätä asiaa kirjaimellisesti, vaan koitan ampua 

varsinaisesta kohteesta hieman ohi. Toiveena on, että jonkin toisen kirjaimellisen tarinan 

kautta katsojalle muodostuu tunnelma siitä, mitä oikeastaan tarkoitin. 

Juuri tällä tavalla metsurin ja metsästäjän rinnalle etsiytyivät myrskybongarit, riistakame-

rahirvet ja kaiken ylle vyöryvä hurrikaani. Päiväkausien youtubessa tarpomisen jälkeen 

olin päätynyt testailemaan erilaisia vaihtoehtoja, ja myrskybongarit alkoivat rakentua 

osaksi tarinaa sopivalla tavalla. Ne toivat elokuvaan kepeän, realistisen ja inhimillisen 

tason, ja vei elokuvan sävyltä vakavimman terän pois. Maailmat olivat nyt olemassa, 

mutta kokonaisuus haki vielä mittasuhteitaaan. 

6.4 Elokuva löytää muotonsa 

“Miten tasapainoilla katsojalle tyydytystä tuovan jäsentämisen, tarinan tai argumentaa-

tion ja toisaalta avoimuuden ja epävarmuuden välillä? Avoimesta teoksesta tulee hel-

posti hajanainen ja emotionaalisella tasolla toimimaton kokonaisuus.” (Aaltonen 2006, 

178.) 

Jouko Aaltonen kirjoittaa yllä ongelmasta, jonka kohtasin elokuvan tekemisen viimei-

sessä vaiheessa. Hain oikeaa sävyä, kerronnan muotoa ja tasapainoa selittävän ja ei-

selittävän diskurssin välillä pitkään. 

Elokuva oli muuttanut muotoaan useita kertoja, olin kuunnellut ja katsellut lukuisia ja taas 

lukuisia arkistopätkiä, ja materiaalia muokkasi silmieni edessä kaikki se, mitä olin eloku-

van tekoprosessin aikana lukenut, katsellut ja ajatellut. Tässä vaiheessa minun oli mah-

dotonta tietää, mikä leikkaamassani elokuvassa oli ilmiselvää, mikä jäi etäisen epäsel-

väksi. 

Olin tähän mennessä rakentanut hybridimäisen kokonaisuuden, jossa kuvauksista pe-

räisin oleva materiaali yhdistyi found footageen, eteni episodimaisesti useamman maa-

ilman välillä ja käytti osin hyväksi ei-realistisen ja kokeellisen perinteen assosioivaa ker-

rontarakennetta. Tässä elokuvan hieman dystooppisessa maailmassa ihminen ja luonto 
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elävät rinnakkain, jossa ihminen ottaa mittaa luonnosta hyödyntämällä sitä omiin tarpei-

siinsa, oli se teollisuutta, riistaa tai spektaakkelia - mutta luonto lopulta ottaa vallan. Ajat-

telin sen eräänlaisena erikoisena unena maailmanlopun maasta, omituisena allegoriana 

ilmastonmuutoksen aikakaudesta. 

Näytin paria eri työvaihetta muutamille tuotannon ulkopuoliselle henkilölle prosessin ede-

tessä. Tämä oli hyödyllistä, sillä sain melko nopeasti kiinni siitä, kuinka ymmärrettävä tai 

epäymmärrettävä elokuvan versio oli. Katsojapalautteen kautta minun oli mahdollista 

myös terävöittää itselleni elokuvan tavoitetta. Kuinka laajalle yleisölle teos on suunnattu? 

Mikä on kuvitteellinen kohderyhmä? Kuinka kirjaimellinen viestini elokuvassa on, halu-

anko välittää sillä selkeän viestin vai riittääkö minulle yleisluontoisempi tunne tai tun-

nelma? 

Olin lähetellyt sähköposteja ja leikkausversioita toisen leikkaajan kanssa läpi koko jälki-

työprosessin. Hän toimi matkan varrella eräänlaisena dramaturgina. Kun olin päässyt 

elokuvan leikkaamisessa pisteeseen, etten enää keksinyt ratkaisuja, jotka selkiyttäisivät 

elokuvaa, annoin projektin leikkaajalle. Olimme keskustelleet elokuvasta paljon, joten 

ajatus projektin takana oli leikkaajalle selvä.  

Materiaalissa oli kaikki elementit olemassa, mutta jokin oli vielä loksahtamatta paikoil-

leen. Tämä oli hyvä vaihe antaa materiaali jonkun toisen käsiteltäväksi. Toinen leikkaaja 

osasi ronskimmalla kädellä leikata pois rakentamiani kohtauksia ja ottaa kuvioihin mate-

riaalia, jonka olin jo hylännyt. Lisäksi hän pystyi keskittymään elokuvan rytmityksiin, kes-

toihin ja sen luonnolliseen soljumiseen. Rytmilliset tekijät ja hienosäätö ovat erityisen 

tärkeitä kokeelliseen kallistuvassa elokuvakerronnassa, mutta oma energiani oli tähän 

mennessä mennyt lähinnä elokuvan suurempien rakennuspalikoiden järjestämiseen. 

Leikkaaja käytti leikkaamiseen kaksi työpäivää, mutta onnistui tänä aikana selkiyttämään 

elokuvaa huimasti eteenpäin. Leikkaaja itse oli sitä mieltä, että työtä oli vielä paljon. It-

selleni kuitenkin kävi niin, että leikkaajan kiteytettyä elokuvan yleisilmettä ja selkärankaa, 

näin hyvin nopeasti kohdat, jotka olivat tässä versiossa ylimääräisiä, ja mitä piti vielä 

hieman terävöittää.  

Elokuvan viimeistely olikin itselleni poikkeuksellisen selkeä. Huomasin, että minulle toimii 

erittäin hyvin prosessin mittaan taustalla vaikuttava kakkosleikkaaja, joka astuu konk-
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reettisesti toimeen silloin, kun alan itse puutua materiaalin kanssa puljaamiseen. Muu-

tama päivä ja yksi leikkauskierros myöhemmin näen nopeasti sen, mikä itselleni oli oleel-

lista, ja mistä on mahdollista vielä luopua. 

Elokuvan valmistumisen hetki on itselleni yhdistelmä väsymistä ja intuitiota. Usein se on 

prosessin uuvuttavin hetki, elokuvan pitää ikään kuin tietoisesti “päättää olevan valmis”. 

Tässä tapauksessa valmistumisen hetki oli intuitiivisempi ja kevyempi. Elokuva mieles-

täni oli muodostanut oman kokonaisuutensa, johon en enää keksinyt lisättävää, jo paria 

viikkoa ennen äänisuunnittelijan kanssa sovittua deadlinea. 

7 Pohdinta 

Tässä opinnäytetyössä tutkin sitä, mitä on dokumenttielokuvan tyyli ja kuinka se raken-

tuu elokuvan tekemisen eri työvaiheissa. Osoitin, että tyyliä koskevia valintoja tehdään 

systemaattisesti tuotannon kaikissa eri vaiheissa. Tarkastelin tässä työssä myös omaa 

työskentelyäni Cracking Sound -elokuvan tekoprosessin aikana. Tässä toiminnallisen 

osan reflektoinnissa huomasin, että tyylilaji vaihtui useita kertoja tekoprosessin varrella, 

ja että työvaiheet vaihtelivat ja limittyivät kautta linjan. Oleellisin metodi tyylin rakentumi-

sessa oli tässä tapauksessa elokuvan ja sen demojen leikkaaminen läpi koko prosessin. 

Itselleni tällä työprosessilla oli kolme tärkeintä oppia. Ensiksi prosessista hahmottui se, 

kuinka tärkeä ohjauksellinen työväline leikkaaminen itselleni onkaan. Olen tiennyt aina, 

että leikkaaminen on itselleni luontevaa, ja nautin omien elokuvien muodostumisen seu-

raamisesta leikkauspöydällä. Tässä elokuvassa leikkaus ei ollut kuitenkaan toiminut vain 

ohjauksen apuna, vaan elokuva peräti käsikirjoitettiin täysin uudestaan leikkauspöydällä. 

Toiseksi, purkamalla työprosessin ja työtapani osiin sain hahmoteltua hieman paremmin 

omaa elokuva-ajatteluani, omia vahvuuksia ja kehityskohteita elokuvantekijänä. Taakse-

päin katsoessa on helppo huomata, mihin prosessin vaiheisiin on hyvä varata eniten 

aikaa, missä vaiheessa kannattaa pysähtyä ja pohtia, missä vaiheessa vain painella 

eteenpäin.  

Havaitsin, että esimerkiksi minun ei kannata keskittyä käsikirjoittamiseen ja idean lukit-

semiseen liikaa voimavaroja alkumetreillä, vaan mennä rohkeasti aiheitani kohti. Olen 

vahvimmillani, kun ideoin lennossa ja reagoin näkemääni todellisuuteen. Ideoita minun 
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kannattaa hakea teemoista, jotka vaivaavat minua muutenkin - intuitiivisissa työvai-

heissa ne alkavat vallata tilaa kuitenkin tekeillä olevasta elokuvasta. Esimerkiksi tässä 

tapauksessa elokuva muodostui oikeastaan sen ilmastoahdistuksen kuvaksi, minkä kou-

rissa olin koko elokuvan tekemisen prosessin ajan. 

Kaikista tärkein oppi oli kuitenkin, että jälkituotannolle minun on hyvä aikatauluttaa suo-

raan eniten aikaa. Ennakkosuunnittelullista ja käsikirjoituksellista aikaa siirtyy omassa 

työtavassani prosessin loppuun, sillä ajattelen ja käsikirjoitan leikatessa. Tämän tiedos-

taminen vähentää stressiä ja minimoi taloudellisia tappioita, kun budjetti pettää viime 

metreillä. 

Olen tiedostanut aiemmissakin projekteissa, että tapani työskennellä on melko raskas. 

Puljaan aiheiden kanssa edestakaisin, aloitan usein alusta, ja siirryn yhä uudelleen vai-

heesta toiseen. En tiedä, onko se jotakin, joka on korjattavissa ajan myötä, vai onko tämä 

minulle ominainen tapa tehdä ja ajatella.  

Myös tässä projektissa todistin, kuinka omalle ajattelulle tyypillistä on myös laittaa pakka 

sekaisin lukuisia kertoja tekoprosessin aikana. Kuten kirjallisessa työssäni osoitin, tätä 

tapahtui jatkuvasti researchista käsikirjoittamiseen, castingiin, kuvauksiin, jälkitöihin 

saakka. Olen vuosien myötä hyväksynyt tämän, enkä panikoidu, jos huomaan laittavani 

asiat uuteen uskoon. Loppujen lopuksi tykkään antautua työprosessille ja katsoa, mihin 

se minut vie.  Tästä seuraa kuitenkin valtavasti lisää työtunteja, jotka ovat esimerkiksi 

aikataulullisesti vaikeasti ennakoitavissa. 

Tämä on ongelmallista sekä työn aikataulutuksen, budjetoinnin, muun elämän yhdistä-

misen sekä työryhmän kannalta. Vaikka hypoteettisesti pystyisin repimään omalle työs-

kentelylleni aina yhtäkkiä lisäaikaa jostain, en voi vaatia työryhmää ideoimaan ja työstä-

mään lukuisia eri versioita omasta osa-alueestaan – varsinkaan, kun näistä suurin osa 

lentää suoraan roskakoriin. Myöskään oikeassa työmaailmassa ei ole varaa maksaa 

palkkaa tällaisista turhista lisätöistä. 

Kolmanneksi huomasin, että prosessi oli itselleni erityisen tärkeä siksi, että hain sen 

kautta omaa tyylilajiani ohjata elokuvia. Projektin lähtökohtana oli opetella tekemään it-

selleni epätyypillisellä tavalla elokuvaa, havainnoivaa, klassista seurantaa. Ironista kyllä, 

lopputulos on oikeastaan täysin päinvastainen. Tuntui kuitenkin, että laskeuduin omille 
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jaloilleni. Prosessin lopussa ajattelenkin, että lopputyön tekeminen alleviivasi itselleni 

luontevia työkaluja, ja kehitti omaa käsialaani taas askeleen verran vahvemmaksi. 

Miks mä en vois joskus tehdä jotain kevyttä, et mun pitää kahdeksan vuotta tai 
kymmenen vuotta niitä ensin hautoa ja miettiä ja lukea kymmenen metriä kirjalli-
suutta ja kirjoittaaa niistä ensin kirjan verran materiaalia ennen kuin mä edes ryh-
dyn niihin, et se on niinkun älyttömän raskas tapaa tehdä ja hidas, jotenkin tosik-
komainen, mutta ei sitä voi muuttaa itseään toiseksi, ei voi sitä omaa tekemisen 
laatuaan muuttaa. (Aaltonen 2006, 181.) 

Edellisessä lainauksessa Aaltosen haastattelema ohjaaja Kiti Luostarinen avaa itselleni 

samaistuttavasti oman tyylilajin ja tekotavan painolastia. Huolimatta toiveista koskien 

työtapaa ja ehkä elokuvan muotoakin Luostarinen osoittaa elokuvan olevan vahvasti 

kiinni tekijän mielenlaadussa ja tekemisen tavoissa. Elokuvan ohjaaminen on kuitenkin 

luovaa työtä ja tärkein työkalu ohjaajan oma mieli.  

Tässä työprosessissa osoitin itselleni, että oman tyylin ja työtapojen löytäminen on oh-

jausprosessin oleellisin tekijä. Tyyli ja metodit ovat ikään kuin kivijalka, jonka päälle koko 

elokuvan tekemisen prosessi rakentuu. Niiden tunnistaminen ja kehittäminen ovat osa-

alueita, joihin on syytä kiinnittää huomiota elokuvan tekemiseen ryhdyttäessä. Niitä vas-

taan voi koittaa taistella - mutta todennäköisesti niiden äärelle kuitenkin palaa. 

Opinnäytteeni huomiot tyylin muodostumisesta ovat yleistettävissä myös muihin eloku-

van tekemisen prosesseihin. Siten ne voivat hyödyttää myös muita tekijöitä dokument-

tielokuvan tai kokeellisen elokuvan rakentumisen reflektoinnissa. Opinnäytteeni voi an-

taa myös uusia ajatuksia found footagen käytöstä osana dokumenttielokuvakerrontaa. 

Opinnäytteeni toimii kuitenkin ehkä parhaiten tekijän taiteellisen työn reflektiona ja ver-

taistukena muille elokuvantekijöille. Samalla tapaa, kun itse sain lohtua Kiti Luostarisen 

kamppailusta oman työtapansa painolastinsa kanssa, voi joku muu ehkä saada samais-

tumisen kokemuksia tästä opinnäytetyöstä. Vaikka jokainen elokuvan tekemisen proses-

sinsa on yksilöllinen, pysyvät luovan työn työvaiheet sekä siihen liittyvät tekijän sisäiset 

kamppailut usein samoina projektista riippumatta. Peilaamalla omia työtapojaan kans-

satekijöiden prosesseihin voi löytää rohkaisevia samaistumispintoja, uusia keinoja voit-

taa eteen tulevia esteitä tai vahvistusta omalle tavalleen tehdä elokuvia.  
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Cracking Sound -elokuvan synopsis ja työryhmälista 

Cracking Sound (2019)  

Kokeellinen dokumenttielokuva 

Kesto: 11 min 0 sek 

Synopsis 

Unenomainen matka halki maailmanlopun maan. Pellon reunassa mies hiipii hirvien jäl-

jillä. Kauempana metsäkone lipuu puiden keskellä kuin suuri, rautainen eläin. Hiljalleen 

maisema herää henkiin, kun ajamme sen läpi puoliunessa. 

Cracking Sound on vimmainen matka lopun aikojen ytimeen, jossa ihminen ja luonto 

ottavat mittaa toisistaan. 

Työryhmä 

Ohjaaja ja käsikirjoittaja: Hanna Kaihlanen 

Tuottaja: Arto Tuohimaa / Metropolia AMK 

Kuvaaja: Heikki Timonen, Petri Tynkkynen, Hanna Kaihlanen, Petri Pietikäinen, Mika 

Ylinen, Petri Nurkka-Tuorila 

Leikkaaja: Hanna Kaihlanen, Sini Kononen 

Äänisuunnittelu ja kenttä-äänitys: Ville-Matti Koskiniemi 

Musiikki: Ville-Matti Koskiniemi 

Ohjaava opettaja: Heikki Ahola 
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