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Subjects of authorship and author’s role in the process of documentary filmmaking rose
to become the primary questions of this thesis work. Shitty River Blues, the documen-
tary made during this project, and my personal notes from different stages of production
formed the base of research. The subject of authorship was examined as a way to inten-
tionally create meanings yet also as a subliminal process. Authorship was approached
from a subjective point of view.

The whole process of documentary filmmaking and decisions made by author in differ-
ent stages of production were studied as a way to construct the film and the concept of
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1 JOHDANTO

1.1 Lahtokohdat

Joskus vuosituhannen alussa minussa herési ajatus tehda kalastusohjelma Suomen La-
pista. Harrastan kalastusta kuten my@s useat ystavistéani, ja olen kotoisin lvalosta, Inarin
kuntakeskuksesta. Luonto on ollut lahell& minua koko nuoruuteni ja siitd johtuen suh-
teeni luontoon on varmasti vahvempi kuin niilla, jotka ovat eldneet koko elamansa ur-
baanissa ymparistoéssd. Myohemmin pdaadyin Poriin opiskelemaan viestintdd, mutta
maanlaheiset arvot toin mukanani myos kaupunkieldmaan. Ja mukanani toin myds tuon

haaveen kuvata kalastusohjelma.

Pydrittelin aihetta mielesséni useita vuosia, mutta sopivaa ajankohtaa ohjelman toteu-
tukselle ei 16ytynyt. Opiskelujeni edetessa tuli aika miettid opinnéytetytn aihetta ja lo-
pulta paadyin yhdistdmaan nuo kaksi asiaa yhdeksi kokonaisuudeksi. VVuosien pohdinta
oli kuitenkin muuttanut idean kalastusohjelmasta enemman dokumentaariseksi kuvauk-
seksi kalastuksesta ja kalastajista — tassé tapauksessa ystavistani, joiden kanssa olin ka-

lastusohjelmaa aikoinaan suunnitellut.

Nykyiset televisiossa esitettévét kalastusohjelmat esittdvat harrastuksen enemmaén urhei-
luna, kuin eldméntapana ja filosofiana, kuten min& ja ystavéni kalastuksen ndemme.
Tarve totuudenmukaisemman ohjelman kuvaamiselle kumpusi tésta ristiriidasta. Lahto-
kohtaisesti pyrkimys jonkin totuudenmukaiseen esittdmiseen oli siis olemassa, ja doku-
mentin kuvausten alkuvaiheessa se my0s heijastui toteutukseen. Idea totuudenmukaises-
ta, objektiiviseen kuvaukseen pyrkivasta dokumentista kuitenkin Kkarisi pois tuotanto-

prosessin edetessé.

1.2 Tutkimusongelmat

Vaikka dokumentin kuvaukset alkoivat pitkalti havainnoivasta l&hestymistavasta, ovat

tekija ja tekijyys késitteind kokoajan vahvasti l&sna tassa tutkimuksesssa. Pyrin kasitte-



lemaén tekijyyttd tietoisena tapana rakentaa elokuvan maailmaa, vaikka useat tekijyy-
teen liittyvéat valinnat ovat tiedostamattomia, alitajuisia ratkaisuja. Tukimuksen kannalta
avainkysymyksiksi muodostuvat tekijan suhde elokuvaan ja tekijdn n&kemyksen, eli
tiedostettujen ja tiedostamattomien ratkaisujen konkretisoituminen elokuvassa. Osiossa
jaettu tekijyys kasittelen kuvauskohteiden vaikutusta elokuvan muotoon ja tyyliin. Sa-
maan aiheeseen liittyen pohdin myds sisélld/ulkona-problematiikkaa tekijan roolista
katsottuna. Pyrin my0s tutkimaan sitd, miten projektissa ilmenevét dokumentarismin

etiikka, todellisuus- ja esittdmisaspekti seka tekijén vastuu.

Tutkimukseni rakentuu kasiteparille synteesi — analyysi. Tassd yhteydessa synteesilla
tarkoitan konkreettista elokuvan tekoa, prosessia, jonka puran jalleen kasitteiden tasolle
analyysissa. Kasiteparin tdsmennykset pitavat sisédllddn myos dokumenttielokuvaan
yleisesti yhdistetyn vaatimuksen asioiden totuudenmukaiselle kasittelylle. Tutkimuksen
kannalta oleellisen néistd kasitteistd tekee tekijan ja tekijyyden l&sn&olo prosessin eri

vaiheissa.

Tarkoituksenani ei ole kuitenkaan ottaa endd kantaa siihen, mika dokumenttielokuva on,
tai miten dokumenttielokuva maéaritelld&n. Dokumenttielokuvien suhteesta todellisuu-
teen ja fiktioon on véitelty jo kauan. Erilaisia teorioita siit4, millainen on todellinen,
oikeaoppinen dokumenttielokuva, on l&ahes yht4 monta kuin elokuvien tekijoitékin. (Ra-
biger 2004, 4.) Jotkut ajattelevat dokumenttielokuvan tarkoituksena olevan mahdolli-
simman objektiivisen ja totuudenmukaisen todellisuuden tallentamisen, kun taas toiset
eivat nde minkaanlaista eroa dokumentin ja fiktiivisen elokuvan valilla. Aiheesta on
Kirjoitettu runsaasti, l&hiaikoina aiheesta on kirjoittanut suomeksi ainakin Aaltonen
(2006) ja Helke (2007).

Késittelen dokumenttiprojektin vaiheita sekd teorian, ettd kdytannon tasolla. Tutkin sita,
miten kdytdnndssa saadut kokemukset rinnastuvat yleisiin dokumentarismin teoroihin ja
kaytantoihin. Kasaan dokumenttielokuvan teorioiden valossa ja lopulta puran valmiin

elokuvan jalleen osiin. Onko kokonaisuus enemman kuin osiensa summa?



1.3 Tutkimuksen ongelmat

”Dokumenttielokuvantekija toimii pitkalti samoin kuin laadullisen tutkimuksen tekija,
mutta retoriikassaan tekijat varovat visusti yhteytté tieteeseen instituutiona. Tekijét ha-
luavat erottautua tieteen diskurssista. Se on mielekastd, koska kaikesta tiedon késitteen
problematisoinnista huolimatta tieteen perusintressi on uuden tiedon muodostaminen,
kun taas taide pyrkii vélittdmaan ennemminkin elamyksid, tunteita ja kokemuksia. Mut-
ta molemmat voivat auttaa meitd ymmaéartamaan ja oivaltamaan.” (Aaltonen 2006, 163).
Sama tieteen ja taiteen vastakkainasettelu asettaa haasteita myds dokumenttielokuvan

tutkimiselle.

Tutkimusmateriaalini, valmis dokumenttielokuva ja muistiinpanoni projektin vaiheista,
eivét edusta tilastollisesti tai edes empiirisesti patevéa otosta dokumentarismin luontees-
ta, mutta ottaen huomioon aihepiiriin ja yleiset dokumentin totuuskéasitteeseen liittyvét
ongelmat, talldisen materiaalin hankiminen olisi k&ytdnndssd mahdotonta. Kuinka ana-
lysoida ja jarjestaa tieteellisesti dokumenttielokuvaa, jonka jo tekijat nakevét sijoittuvan
enemman taiteen kuin tieteen puolelle? Kuinka saavuttaa tieteellisen tutkimuksen perus-
tavoite, objektiivinen l&hestymistapa, kun tutkimusmateriaali on aina subjektiivisen tul-
kinnan alainen? Mitattavia méareité ei ole olemassa ja tieteellisen argumentaation saa-
vuttaminen siten vaikeaa. Késittelen dokumentin tekoprosessin eri vaiheita padsaantoi-
sesti ensimmaisessé persoonassa, silla dokumentin konkreettisen valmistamisen olen
tehnyt yksin, eika yleistdmistd laajemmalle tasolle ole mielekéstd tehdd kauttaaltaan
subjektioiden varittdmasta prosessista. Vertaan kuitenkin omia havaintojani alalla ylei-
sesti vallitseviin késityksiin ja teorioihin, liittddkseni yhden otoksen dokumenttieloku-
vaa kasittelevadn diskurssiin. Dokumenttielokuvasta on Kirjoitettu suomeksi yllattdvan
vahan, mutta tutkielmani pohjaksi I6ysin Jouko Aaltosen teoksen Todellisuuden vangit
vapauden valtakunnassa (2006), jota tehdess&&n h&n on haastatellut useita suomalaisen

dokumentarismin karkinimia.



2 ELOKUVAN SYNTEESI: LAHELLA KOHDETTA

2.1 Tuotannon vaiheet

Perinteisesti elokuvatuotanto jaotellaan neljaén vaiheeseen: kasikirjoittamiseen ja kehit-
telyyn, esituotantoon, varsinaiseen tuotantoon ja jalkituotantoon (Aaltonen 2006, 109).
Késittelen prosessia ndiden tuotantovaiheiden mukaisesti, painottaen kuitenkin kuvaus-

(tuotanto) ja jalkituotantovaiheita.

2.1.1 Ka&sikirjoitus

Projekti sai alkunsa jo vuosituhannen alkupuolella, mutta varsinaiseen kasikirjoitukseen
paastiin vasta kevaalla 2008. Tatd ennen oli jo tehty erindisid suunnitelmia, Kirjoitettu
useita erilaisia synopsiksia ja jopa laskettu tuotannon kustannuksia. Kuitenkin uudelleen
madritelty lahestymistapa teki aiemmat suunnitelmat jossain maarin vanhentuneiksi ja
tarve uudelleen kohdistetulle késikirjoitukselle oli selvasti olemassa. Aiemmin péaépai-
non saanut kalastus toimintana vaistyi antropologisen ihmiskuvauksen tieltd selvésti
pienempé&an rooliin. Uuden késikirjoituksen mukaan kalastus ja siihen liittyvé oheistoi-
minta toimi enemman henkil6itd yhdistdvané tekijand, kuin dokumenttielokuvan kanta-

vana teemana.

Kuten Aaltonen (2006, 126-127) tutkimuksessaan toteaa, useat dokumentaristit eivét
arvosta tarkkaa késikirjoitusta, ja sitd pidetddn enemman kahlitseva tekijana kuin hyva-
na tyokaluna dokumentin teossa. My6s Rabiger (2004, 369) on pitkalti samoilla linjoil-
la: Yksityiskohtaisen kasikirjoituksen laatiminen alistaa dokumentin kohteet naytteli-
joiksi ja vie dokumentilta sen luonteenomaisen spontaaniuden. Kuitenkin useissa do-

kumentaarisissa genreissé kéytetéddn jossain méarin ennakkosuunnittelua.

Ké&sikirjoituksen merkitys elokuvassa oli mééritelld elokuvan paahenkilét ja tapahtuma-
paikka, eikd siitd saanut muodostua toimintaa rajoittavaa tekijad. Siitd muodostuikin

enemman alustava suunnitelma mahdollisista tapahtumista, kuin suunnitelma siitd, mita



tulisi ehdottomasti kuvata. Tarina jonka elokuva lopulta kertoisi, oli siten jatetty jo alus-

ta lahtien avoimeksi.

Aristoteleen (2007, 27) ajatukset kertomuksen dramaturgiasta, kolme naytoksen koko-
naisuudesta, siirtymastad ja muutoksesta hylkésin kuvausvaiheessa antaakseni tilaa todel-
lisuudelle, fragmentaarisille havainnoille, joista maailmankuvamme koostuu. Vaikka
Aristoteleen Runousoppia pidetéan edelleen kirjallisuuskritiikin perusteoksena, on mie-
lesténi véérin yleistdd Aristoteleen erittdin tulkinnanvaraisia Kirjoituksia kasittelemaan
my0s nykyaikaista dokumenttielokuvaa. Aristoteleen opit ovat varmasti hyodyllisia
fiktion tekijélle, mutta ne voivat olla rasite dokumentaristille. Aristoteleen kanonisoitu
asema tulee hyvin ilmi Pentti Saarikosken, Runousopin suomentajan sanoin: "Mikadn ei
ole helpompaa kuin ymmarté& Aristoteles vééarin; eihdn runousopista muuten olisi Ju-
malansanaa tullutkaan” (Aristoteles 2007, 75-76).

My0s Aaltosen (2006, 164) tutkimuksessa esille tulleet dokumentaristien ndkemykset
ovat pééosin kielteisia ennakkoon kirjoitetun dramaturgian suhteen: "Tekijat pyrkivat
erdénlaisen vapauden ja avoimuuden ideaaliin, jossa annetaan elokuvan ikdan kuin itse
I0ytd&d muotonsa. Se on sitten kuitenkin pitkalti alitajuisen, tiedostamattoman prosessin
tuloksena lahtokohdan tai idean suuntainen.” Sama ongelma tulee ilmi myds elokuvan
padlausetta mietittdessd: “Miten ilmaista sanoin jotakin, mika on olemassa vain eloku-
vallisessa muodossa? Miten pukea se padlauseeksi tai Kirjoittaa kasikirjoitukseksi?”
(Aaltonen 2006, 217). Néista sanoista 16ytyy myos kritiikki, jonka kohdistan siihen etta
Avristoteleen ideoita kaytettéisiin myods dokumenttielokuvan kasikirjoittamisessa. Aristo-
teles kirjoitti Runousoppinsa késitteleméan kirjallisuutta ja teatteria, nykyaikainen do-
kumenttielokuva on jotain aivan muuta. Aristoteleen ideat ovat katsojaléhtoisia, mutta
dokumenttielokuvan l&htokohtana on yleensa tekijéd. Useimmat Aaltosen (2006, 209)
tutkimukseen osallistuneet dokumentaristit vastaavat kysymykseen kenelle elokuva on

tehty; ensijaisesti itselle.

Minulla oli kuitenkin henkilokohtaisesti jonkinlainen aavistus siitd mitd mahdollisesti
tulisi tapahtumaan, olinhan tuntenut elokuvassa esiintyvat henkil6t hyvin jo useita vuo-
sia. Tietenkin se, ettd tunsin henkil6t ja aihepiirin jo entuudestaan hyvin, asetti minut

sisélle elokuvaan, pois objektiivisesta tarkkailijan asemasta. Myds ennakkoké&sitykseni
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siitd, mitd tulisi tapahtumaan ja mité olisi hyva kuvata, vaikuttivat varmasti siihen mita

lopulta kuvasin ja mitd jatin kuvaamatta.

Elokuvan pé&aasiallisena tapahtumapaikkana toimii lvalon kyla Inarin kunnassa ja la-
hiympériston vesistot. Elokuvan alun kohtaukset tapahtuvat kuitenkin Posiolla ja jopa
Suomen rajojen ulkopuolella Norjassa, eli tiukkaa rajausta paikan suhteen en tehnyt.
Vaikka pieni kyl& on elokuvan tematiikan kannalta tarked tekija, en nahnyt oleellisena
korostaa sitd, vaan néin henkildiden nousevan paikkaa tarkedmmaéksi. Periaatteessa ta-

pahtumapaikkana voisi olla mika tahansa pieni maaseudun kyla.

Elokuvan pé&&henkildiné toimivat kolme lapsuudenystévaéani. Markku, joka oli muutta-
nut takaisin kotipaikkakunnalle opiskelujen paatyttyd, seké Jukka, Oulussa opiskeleva,
mutta kesénsa lvalossa viettdvé henkil®, olivat kasikirjoitusvaiheessa elokuvan pééhen-
kilot. Tarkoituksenani oli kuvata kesan tapahtumat ja p&&henkildiden suhtautuminen
kotiseutuun, kunnes lopulta syksyn koittaessa tilanne palautuisi normaaliksi. Kuvausten
edetessd kavi kuitenkin selvaksi ettd kahden paéhenkilon suhde toisiinsa ja kotipaikkaan
oli lilan samankaltainen. Kontrastin lisdédmiseksi elokuvaan tuli myos kolmas paéhenki-
10, Sami. Samalla elokuva muuttui myds muodoltaan enemman kokeilevaksi. Lopulli-
sesta elokuvasta muodostui siten kolmen Ivalosta I&ht6isin olevan nuoren miehen tarina:
Shitty River Blues.

2.1.2 Kuvaukset

Elokuvan kuvaukset tapahtuivat aikavalilla toukokuu-elokuu 2008. Kuvauskalusto tay-
tyi pitdd minimissé osin rajoitettujen resurssien vuoksi, mutta osaltaan myds elokuvan
aihepiirin vaatimukset huomioon ottaen. Kevyella DVCAM-kameralla varustettuna pys-
tyin reagoimaan tarpeeksi nopeasti vaihtuviin tilanteisiin ja paésin lahemmads kohteita
kuin raskaammalla kalustolla olisi ollut mahdollista. Elokuvan paahenkilot eivat kuiten-
kaan ole ammattindyttelijoitd, joten oli tarked ottaa huomioon kameran pelotevaikutus.
Pyrkimys padhenkildiden luonnollisen kéyttdytymisen taltioimiseen oli siis tdssd suh-
teessa olemassa. Toinen rajoite raskaamman kaluston kéyttdmiselle oli elokuvan tapah-
tumapaikat. Useat kohtaukset tapahtuvat kahden hengen kumiveneessd, jossa muunlai-

sen kaluston kayttdminen olisi ollut mahdotonta. Kuvaaminen tapahtui p&éosin kéasiva-



11

ralta tai kevytta jalustaa kdyttaen. Kuvaustyylistda muodostui ehkd enemman osallistuva

kuin alun perin oli suunniteltu. Kasittelen syvemmin kuvaustyylin vaikutusta jatkossa.

Vaikka kuvausvaihe olikin tarkoitus toteuttaa havainnoivasti, ei valmiin elokuvan ollut
kuitenkaan tarkoitus olla havainnoivan moodin elokuva. Halusin kuvaustilanteissa antaa
paahenkildille mahdollisuuden tuoda esille omaa persoonaansa ja ajatusmaailmaansa,
enk& juuri ohjannut nayttelemistd. P&ahenkildilla oli kuitenkin jonkinlainen aavistus
siitd, mitd heidén toivoisin kameran edessé sanovan tai tekevén, ja he muokkasivat omat
esiintymisensé sen mukaiseksi. Tdaméa nékyy eriasteisina osallistumisen ja nayttelemisen
muotoina kullakin kolmella paahenkil6lla: Markku hieman jopa karsasti kameran ali-
tuista l&sndoloa, Jukka haki oman roolinsa ja Sami selvésti loi oman roolinsa ehdottaen

kohtauksia ja repliikkeja.

Muutamia poikkeuksia lukuunottamatta kuvaustilanteita ei lavastettu tai tapahtumia
jarjestetty uudelleen. Tdm4 ratkaisu ei niink&an ollut pyrkimys autenttisuuteen. En tar-
joillut nayttelijoille valmiita repliikkeja vaan kaikki vuorosanat ovat autenttisia. Kuiten-
kin autenttisuus ja kaikki termit, jotka viittaavat jotenkin asioiden totuudenmukaiseen

kéasittelyyn, ovat téssé yhteydessa hieman harhaanjohtavia késitteita.

2.1.3 Aanitys ja valaisu

Valokalustoa ei kaytetty kuvauksissa ollenkaan. Siind missa kameran l&sn&olo saattaa
tuntua pelottavalta kokemattomien esiintyjien mielestd, valojen kéyttdminen olisi var-
masti ollut sitd. Lisaksi osa elokuvassa esiintyvistd henkildista ei ollut kuvausten aikana
tietoinen kuvaamisen tarkoituksesta. Valokaluston pystyttdminen ja tilanteiden jarjes-
tdminen olisi varmasti vienyt pois tilanteiden spontaanin luonteen. Vallitsevassa valossa

kuvaaminen tuntui siis varsin perustellulta ratkaisulta.

”On-location”-aanitys oli puhtaasti resurssien sanelema tekija. Pa&henkildiden spontaa-
nit repliikit tuovat elokuvaan suuren osa sen narratiivisesta rakenteesta ja valitettavan
usein &é&ni hukkuu jonnekin héiriddanien sekaan. Tdma seikka huomioitiin suunnittelu-

vaiheessa varaamalla paahenkiléille langattomat ”solmiomikrofonit”, mutta muutamien
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epéonnistuneiden kokeilujen jalkeen niistd luovuttiin. Langattominen mikrofonien I&-
hettimien kantama ei ollut tarpeeksi suuri mahdollistaakseen yhtéaikaisen d&nittdmisen
ja kuvaamisen. Lisaksi langattomat mikrofonit poimivat hallitsemattomissa olosuhteissa
lilkaa hairi6aania, esimerkiksi vaatteiden kahinaa. Ja mikali olosuhteet mahdollistivat
langattomien mikrofonien kayton, paahenkiltt selvasti tiedostivat mikrofonien l&sna-

olon ja se oli havaittavissa heidén esittdamisséan repliikeissa.

2.1.4 Jalkituotanto

Noin 4 kuukauden jélkituotantojakson aikana elokuva muuttui rakenteeltaan yllattavan
vahan ensimmaisista raakaleikkauksista. Tdma johtunee siitd ettd katsottuani materiaalin
muutamaan otteeseen ennen leikkaamisen aloittamista, olin alitajuisesti jo muodostanut
elokuvan rakenteen. Myds muutos ymparistossd méaritteli rakennetta: kevaalla ja lop-
pukesastd kuvatut otokset eivét olleet yhteensopivia. Kuitenkin suurin vaikutus oli silld,
kuinka paljon ja milta ajankohdalta minulla oli materiaalia elokuvan henkildistd: Jukka
oli se linkki joka yhdisti Markun ja Samin tarinat toisiinsa, ja siten hanen esiintymisensa
elokuvassa taytyi painottua elokuvan keskivaiheille, toisin sanoen Markun ja Samin
esiintymisten valiin. Ilman tata yhdistavaa tekijaa tarinat olisivat mielesténi jadneet toi-
sistaan liian irrallisiksi. Rakennemallia, jossa tarinat toisiinsa sitoo Jukan esiintymiset,
tuki myos henkildiden kuvausten sijoittuminen keséan eri vaiheisiin. Elokuvan alussa on
kohtaus, jossa ndytetddn kaikki padhenkilot. Tamé olikin ainoa tilanne kun sain kaikki

kolme henkil6d samaan paikkaan samaan aikaan.

Elokuva rakenne muodostui lahes todellisten tapahtumien kronologian mukaiseksi. Tein
tdhan rakenteeseen myds harkittuja muutoksia sijoittamalla lyhyen Samin esiintymisen
elokuvan alkupuolelle. Ndin ettei avausjaksossa tehty henkildiden esittely riittéisi, vaan
Samin taytyisi esiintyd elokuvassa myds ennen kuin Jukan esiintymiset linkittéisivat
tarinat yhteen. Samin esiintymiset painottuvat siis elokuvan loppupuolelle ja néin ettd

siind vaiheessa elokuvaa olisi lilan my6héista esitelld uusi henkild.

Rakensin elokuvaan episodimaisen rakenteen ja kdytin siirtymakohtauksia niukasti, eli

ajallinen jatkuvuus ei ollut tavoitteena. En halunut esitelld tapahtumapaikkoja sen
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enempaa kuin néin valttdamattomaksi; elokuvan alussa, siirryttdessa Norjaan ja sielta
takaisin, katsoin sen kuitenkin tarpeelliseksi. Halusin pikemminkin yleistad tarinan ta-
pahtumaan pieneen suomalaiseen maalaiskylddn kuin Ivaloon. Paikan esittelyn tein
kahdella kuvalla, jotka esittavat kylad metsan keskelld, sek& Ivalo-kylttid. Se, mité Ivalo
késitetasolla merkitsee, en halunnut l&hted avaamaan.. En nahnyt tarpeellisena lisata

elokuvaan Lapin mystiikkaa, tai purkaa noita romantisoituja kuvia, joita katsojalla ehka

voi olla; elokuvan henkiléhahmot tekivét sen puolestani.

Jo elokuvan ensimmadinen kuva tuo esille mollivoittoisen sdvellajin, jossa elokuva ete-
nee.

Elokuvan kokonaisuuden ollessa suhteellisen selva, siirryin kasittelemaan episodien
rakennetta. Valtdn kohtaus-termin kayttdmistd, silld elokuvan episodit ovat kuitenkin
yksittéisid kohtauksia laajempia kokonaisuuksia. Pyrin 10ytdmé&an jokaisesta episodista
sen kantavan teeman, jota sitten korostin tyylillisilla tekijoilld. Tuo teema saattoi olla
lahtdisin jostain yksittéisestd lausahduksesta tai kuvasta, joka oli mielesténi ehdottomas-
ti saatava mukaan elokuvaan. En kuitenkaan ajatellut todellisia tapahtuneita tilanteita
enédé leikkausvaihessa, vaan tarkastelin todellisuutta materiaalista avautuvan maailman
kautta. Teemoja kehittelemall& rakensin elokuvaan subjektiivisen tekijan dénen, joka on
useissa episodeissa ristiriidassa sen kanssa, miten min& ja ystévani tapahtumat todelli-

suudessa koimme.
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Tein elokuvan varimaailmaan voimakkaita muutoksia korostamaan sitd teemaa joka
kulloinkin oli vallitseva. Joissain episodeissa kdytin my6s musiikkia samaan tarkoituk-
seen. Yksittaisten episodien erilaiset, véillla toisistaan voimakkaasti poikkeavat tyylit

kieltamatta asettavat haasteita elokuvan kokonaisuuden hahmottamiselle.

Alkuteksteissa kaytetdan fiktiiviselle elokuvalle tyypillisempa4d muotoa ja musiikilla

johdatellaan katsojan tunnetiloja.

2.2 Kaytadnnon tason ongelmia

Dokumenttiprojektin ehkd suurimmat ongelmat olivat ajankdyttoon liittyvid. Vaikka
kaikki kolme padhenkil6a olivatkin ilmaiseet suostumuksensa ja mielenkiintonsa osal-
listua projektiin, oli yhteistd aikaa kuvauksille vaikea 10ytéa. Kaikki pa&henkil6t olivat
ainakin osan kes&sta paivatdissa ja luonnollisesti tydt menivat dokumentin teon edelle.
Palkkaa tai muunlaista korvausta ei pystytty ndyttelijoille maksamaan ja siten naytteli-
JOIté ei pystytty taloudellisesti sitomaan projektiin. Vaikka kuvaukset pyrittiinkin jarjes-
tdmaan paaosin viikonloppuisin, oli kaikkia paéhenkildita vaikea saada paikalle samaan
aikaan. Suunnitelmien mukaan tarkoituksena oli kuvata useita paivia kaikkia padéhenki-

I0itd metséssd, vesistdjen aarell ja nuotiotulen loimussa. Kokemusteni mukaan parhaat
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tarinat tulevat kerrotuksi juuri tuolloin, ja niisté tarinoista oli tarkoitus muodostaa jatku-
va kommentaari elokuvan &&niraidalle. Jouduin kuitenkin luopumaan tuosta ideasta tul-
lessa varsin selvésti ilmi ettd kaikkia kolmea henkildd olisi mahdotonta saada samaan
paikkaan yhtaaikaa, kun jo kahden henkilon yhtéaikainen l&sn&olo tuntui vaikealta saa-
vuttaa. Tama seikka oli muodostua elokuvan kompastuskiveksi, mutta lopulta Jukan

tarinasta tuli se, joka nivoi kaikki tarinat yhdeksi kokonaisuudeksi.

Ajankayttoon liittyvat ongelmat heijastuivat siten selvésti myos elokuvan rakenteeseen.
Markku oli mukana enemman kuvausten alkuvaiheessa ja lopussa han ei padssyt enda
mukaan ollenkaan. Jukka osallistui tasaisesti mahdollisuuksien mukaan koko kesan ajan

ja Samin esiintymiset painottuivat kuvausten loppupuolelle.

3 ELOKUVAN ANALYYSI: KAUKANA TOTUUDESTA

Tassa osassa késittelen elokuvaa enemman teorioiden valossa. Mihin lajityyppiin elo-

kuva lopulta asettuu? Analyysin paépaino on Nicholsin moodeilla.

3.1 Henkilokohtaisuus

Henkilokohtainen dokumenttielokuva késittelee yleensé tekijan lahipiirid. Aihepiiriltdan
elokuvassa kasitellaan identiteettid ja tekijan lasndolo elokuvassa on keskeistd. (Aalto-
nen 2006, 76). Shitty River Blues voidaan nahda usealla tavalla henkilokohtaiseksi elo-
kuvaksi, mutta kaikkia lajityypin tunnusmerkkeja se ei tayta. Vaikka aihepiiri ja ndytte-
lijat ovatkin tekijalle laheisid, ei tekijan lasn&olo ainakaan perinteisessa merkityksessé
ole riittdvad; henkilokohtaisessa dokumentissa tekija on myos itse fyysisesti mukana

elokuvassa, joko kuvassa tai ddniraidalla.
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3.2 Motiivi ja intentio

Pohdittaessa tekijalahtoisyytta on térkedd ottaa huomioon se, miksi elokuvaa tehddan?
Minulle henkilokohtaisesti selvié syité oli ainakin kaksi: tarvitsin produktiivisen osion
opinndytetyohoni, sekd yksinkertaisesti pitkddn kaihertanut idea, joka olisi saatava to-
teutetuksi. Taustalla oli myds haave siitd, ettd valmiin dokumenttielokuvan voisi saada
myytya ja siten saada tehdysté tydstd myds rahallista korvausta. En kuitenkaan née ta-
man seikan vaikuttaneen juurikaan lopulliseen ty6hon. Painvastoin, mitd enemméan mie-
tin katsojaa jélkituotantovaiheessa, sitd enemman tein ratkaisuja juuri omista lahtékoh-
distani. Néen ettd taiteen on tarkoitus olla tinkimatonta ja tekijalleen uskollista. Mikali
elokuva olisi alun perin suunniteltu kaupalliseen levitykseeen, olisi toteutustapa ollut

varmasti erilainen

3.3 Etnografisuus

Shitty River Blues asettuu selvésti kotietnografian alalajiin. Elokuvassa kerrotaan kol-
men eri ihmisen tarina, mutta voidaan aiheellisesti kysyd, onko tuo kolmen ihmisen ta-
rina lopulta vain yksi tarina - tekijén tarina? Tekijan asema prosessissa; ystavé, ohjaaja
ja kuvaaja on kaikkea muuta kuin ulkopuolisen elokuvantekijan asema. Vaikka eloku-
vassa ei ndytetdkaan tekijédd kuvissa, on tekija kontekstissa selvésti mukana. (Renov
2004, 216.) Kertoessaan kalastusreissuista Jukka viittaa tekijaan sukunimeltd useaan
otteeseen. Jalkituotantovaiheessa ”Kertoja-Jukan” teksteistd pudotettiin kuitenkin viitta-
us tekijastd dokumentaristina pois. Jéljelle jai tekijan rooli ystdvand ja tapahtumien
kanssakokijana. Katsojan halutaan ymmartavan, ettd kameran takana on osallistuva

henkild, mutta téta ei haluta liioitellusti korostaa.

3.4 Dokumenttielokuvan moodit

Bill Nichols jakaa dokumenttielokuvan kuuteen eri luokkaan tai moodiin, kuten han
niitd nimittdd. Nama moodit ovat tapa kategorisoida dokumenttielokuvan erilaisia tyyle-
ja esittdd todellisuutta. Kuusi moodia ovat: Poeettinen (poetic), selittdva (expository),

havainnoiva (observational), osallistuva (participatory), relfeksiivinen (reflexive) ja
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performatiivinen (performative) moodi. (Nichols 2001, 99). Kéyn lapi kaikki moodit
paépiirteittdin ja pohdin, mit4d moodia tai moodeja Shitty River Blues edustaa. Nichol-
sin moodit liittyvét olleellisesti myds yhteen tdman tutkimuksen avainkysymyksista:

Mika on tekijén ja tekijyyden merkitys dokumenttielokuvassa?

3.4.1 Poeettinen moodi

Useat kokeelliset elokuvat ovat muodoltaan poeettisia. Poeettisessa moodissa tekija ot-
taa suuremman roolin luodessaan vapaasti assosioiden raakamateriaalista omia néke-
myksidan ja siten poeettisessa moodissa tunnelma nousee keskeiseksi tekijaksi. Eloku-
van aika ja paikka eivét ole niin tarkasti maariteltyja: leikkaus ei usein perustu jatkuvuu-

teen vaan voi ottaa abstrakteja muotoja. (Nichols 2001, 102-105.)

Tarkasteltavassa elokuvassa on epdileméttd osioita joiden voidaan n&hdd edustavan
Nicholsin poeettista moodia: Elokuvassa ei aina esitelld tapahtumapaikkaa, ajallista jat-
kumoa rikotaan jump-cut-leikkauksin ja jopa nopeutetulla kuvalla. Myo6s kuvan ulko-
puolisen musiikin kayttd voidaan ndhda poeettisena osatekijand. Vaikka poeettisen
moodin ei voi nidhd& olevan elokuvan vallitseva moodi, voi koko elokuvasta havaita

poeettisen taustavireen.

3.4.2 Selittava moodi

Selittdvédn moodin elokuvat perustuvat usein kommentaarille, kuvan ulkopuolelta tule-
vaan daneen joka selostaa, tdydentdd, tai kommentoi kuvaa. Moodin elokuvisssa kom-
menttiraita nousee usein kuvaa tdrkedmmaksi tekijéksi, ja kuvan painoarvo muuttuu.
Painvastoin kuin yleisesti elokuvissa, kuvasta tulee alisteista kaikkivoivalle kommentaa-
rille, joka myds sanelee elokuvan rakennetta. Siind missé poeettinen moodi voi olla as-
sosioiden leikattu, selittdvd moodi perustuu jatkuvuudelle. Vaikka kuvia voi olla liitetty
yhteen eri paikoista, toimivat ne kommentaarin jatkuvuuden ehdoilla. Selittdvd moodi

siis perustuu argumentaatiolle ja informaation jakamiselle. (Nichols 2001, 105-109.)
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Selittdvd moodi on Shitty River Bluesissa kaikkein pienimmadssé roolissa ja moodille
keskeinen kommentaari puuttuu elokuvasta kokonaan. Vaikka elokuvassa on kohtauk-
sia, joissa kuvaa selitetddn kuvan ulkopuolelta tulevalla dénelld, on tuo dani tyyliltdan
kaukana selittdvan moodin voice-of-god-adnestd. Jukan puhumat spiikit kalastuskohta-
usten taustalla ovat hdnen omia blogi-kirjoituksiaan, jotka pyysin hanet jalkik&teen lu-
kemaan nauhalle. Spiikkien voidaan n&hdd ndin liittyvdn enemmén osaksi elokuvan

osallistuvaa ja refleksiivistd puolta.

3.4.3 Havainnoiva moodi

Havainnoiva moodi perustuu kuvattavien kohteiden objektiiviselle tarkkailulle. Tdman
tyyppisissa elokuvissa pyritddn vaikuttamaan mahdollisimman vé&hén siihen, mit4 kame-
ran edessa tapahtuu, taustalla pyrkimys asioiden totuudenmukaiseen esittdmiseen. Ha-
vainnoivan moodin elokuvia rasittaa kuitenkin joukko elokuvanteon etiikkaan liittyvia
ongelmia: Vaikka tekijalla olisikin pyrkimys olla vaikuttamatta tapahtumiin, kuinka
paljon pelkka l&sn&olo vaikuttaa tapahtumien kulkuun? Myds elokuva vélineend muo-
vaa totuutta: Elokuvassa pystytadn ndyttdmaén vain rajattu osa todellisuudesta ja jo téa-
man rajauksen voidaan n&hda olevan tekijan subjektiivinen panos. L&himmaés tarkoitus-
periddn havainnovan moodin elokuvat p&&sevétkin silloin kun tekij& ymmartaa vaikut-
tavansa tapahtumiin ja pyrkii subjektiiviseen objektiivisuuteen. (Nichols 2001, 109-
115.) Ehka voidaankin sanoa, ettd puhtaasti havainoivan moodin elokuva on vain ideaa-

li, joka kdytanndssa on mahdotonta saavuttaa?

Havainnoivassa moodissa hylataan kaikki hallinnan ja totuuden muokkaamisen keinot,
joita kéytetddn poeettisen tai selittdvdn moodin elokuvissa. T&té periaattetta noudatetaan
niin kuvatessa kuin jalkituotannossa. Kdytannossa tdma tarkoittaa sité etta havainnoivan
moodin elokuviin ei katsota kuuluvan kommenttiraitaa, lisattya musiikkia, tehostedania,
valiotsikoita, tilanteiden lavastamista tai uudelleen nayttelemistd, eikd edes haastattelu-
ja. (Nichols 2001, 110.) Nicholsin havainnoivasta moodista ndhdaan usein kaytettavén

mya0s termid Direct Cinema (Rabiger 2004, 29.)



19

Aloitin elokuvan kuvaukset havainnoivan moodin oppien mukaan, vaikuttamatta kame-
ran edessd tapahtuvaan toimintaan. My6hemmin tapahtui selvé siirtymé pois havain-
noivasta kuvaamisesta, mutta lopullisessa elokuvassa voidaan kuitenkin n&hda yksi
episodi, joka on vield jalkituotannossa tapahtuneen muokkaamisen jalkeen suhteellisen
havainnoiva. Elokuvan alkupuolelle sijoittuvat tapahtumat, joissa Markku kalastaa yk-
sin meren rannalla, on kuvattu suhteellisen kaukaa kuvattavasta kohteesta ja ndin voi-
daan kameran vaikutuksen kohteen kayttdytymiseen nédhda olevan kohtalaisen pieni. Se,
millainen todellisuus néista kohtauksista vélittyy, osoittaa kuitenkin havainnoivan moo-
din ideaalin ja todellisuuden valisen ristiriidan. Erilaisilla kuvakulmilla, erilaisia kuva-
kokoja kayttéen ja jopa kuvien véarimaailmaan vaikuttamalla loin kohtauksiin tietynlai-
sen tunnelman, joka on minun tulkintani tapahtumista. Ja valmiista elokuvasta naen,

etten ole tuossa tulkinassa rehellinen edes omille muistikuvilleni.

Kuvausta havainnoivan moodin tyyliin; mies vastaan luonto -asetelma on kuitenkin te-

kijan subjektiivinen panos.

3.4.4 Osallistuva moodi

”If there is a truth here it is the truth of a form of interaction that would not exist were it

not for the camera. In this sense it is the opposite of the observational premise that what
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we see is what we would have seen had we been there in lieu of the camera. In partici-
patory documentary, what we see is what we can see only when a camera, or filmmaker,
is there instead of ourselves.” (Nichols 2001, 118.)

Pdinvastoin kuin havainnoivassa moodissa, osallistuvassa moodissa elokuvan tekija
ottaa aktiivisen roolin, ja tarkeint& on elokuvantekijan ja kohteen vélinen vuorovaikutus
(Aaltonen 2006, 82). Vuorovaikutteisuuden merkitystd osallistuvassa moodissa kuvaa
se, ettd Nichols (1994) kéaytti moodista aiemmin nimitysta “interactive mode” eli vuoro-
vaikutteinen moodi. Osallistuvassa moodissa pyritddn enemmén kohtaamisen esittdmi-
seen, kuin kohteen totuudenmukaiseen esittdmiseen (Nichols 2001, 118). Tyypillinen
teknikka tdmén vuorovaikutuksen esittdmiseen ovat haastattelut, joissa elokuvantekijé
on mukana fyysisesti (Nichols 2001, 121).

Nicholsin osallistuvan moodin elokuvista on usein kaytetty myods termid Cinema Verite,
eli “totuuselokuva”. Suuntauksen mukaan kameraryhma voi olla hyvinkin osallistuva
tekija ja voi toimia jopa tapahtumien katalyyttina. Sen sijaan, ettd kameraryhma odottai-
si tapahtumia tarkkaillen tilannetta, voi se toiminnallaan k&ynnistd4 ne. Kuten havain-
noiva moodi, my0s osallistuva moodi perustuu suurelta osin ennalta-arvaamattomille
tapahtumille ja siten tdman tyyppisten dokumenttien yksityiskohtainen kasikirjoittami-
nen on mahdotonta. (Rabiger 2004, 29 - 30.)

Hylattyani havainnoivan kuvauksen siirryin enemman osallistuvaan kuvaukseen. Tamé
muutos johtui osittain kdytannon seikoista: En saanut kaikkia henkilditd mukaan kuva-
usten tapahtuessa, jouduin ottamaan itse aktiivisemman roolin ja osallistuin kaikkeen
toimintaan siind missé elokuvassa esiintyvét henkilotkin. En endé pystynyt kuvaamaan
tapahtumia niiden ulkopuolelta, vaan asetin myds itseni tapahtumien keskipisteeseen,
ystavén ja kanssakokijan asemaan, siirryin fyysisesti lahemmas kohteita ja kuvakoot
pienenivat. VVoidaan sanoa, ettd suurta osaa elokuvan loppupuolen tapahtumista ei olisi
tapahtunut, ellen olisi ottanut aloitetta omiin késiini ja kdynnistanyt tapahtumia, mutta
kuitenkin ne esittavat henkil6ille tyypillisid tai mahdollisia tapahtumia. En vienyt henki-
I6itd pois heidan tutusta toimintaympéristostadn ja pyrkimys tietylaiseen spontaanin ja
luonnollisen kayttdytymisen kuvaamiseen oli olemassa siind mielessd, ettd en pyytanyt
mitéan tapahtumia toistettavan elokuvan tekemisen takia. Siitd, miten kameran lasndolo

vaikutti tilanteisiin voi esittaa vain arvailuja.
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3.4.5 Refleksiivinen moodi

Refleksiivisen moodin elokuvissa pyritadn Kiinnittdmaan katsojan huomiota myds elo-
kuvaan itseensé valineend ja sen ongelmiin (re)presentaation ty0okaluna. Relfeksiivinen
dokumentti ottaa kantaa my0s siihen miten asiat esitetddn, eikd pelkastadn siihen mita
esitetetddn. Katsoja halutaan tehda tietoiseksi elokuvan keinotekoisesta luonteesta.
(Nichols 2001, 125.)

Vieraannuttaminen on erds tarkeimmista refleksiivisen dokumentin tekniikoista. Reflek-
siivinen dokumentti myds kyseenalaistaa elokuvanteon konventioita kuten jatkuvuuteen
perustuvaa leikkausta, henkildhahmojen kehitysté ja narratiivista rakennetta. Relfleksii-
vinen dokumentti on siten itsetietoisin ja itseddn kyseenalaistavin dokumentin muoto.
(Nichols 2001, 126-128.)

Shitty River Bluesissa on myds refleksiivisid tekijoitd. Vaikka elokuvaa vélineend ei
korostetakaan liiallisesti, on elokuvan tekoon ja varsinkin tekijaén viittauksia valmiissa

dokumentissa. Elokuvan refleksiivisyytta kasittelen tarkemmin luvussa 4.3.

3.4.6 Performatiivinen moodi

Performatiivisessa moodissa paapaino on nimensa mukaisesti, performaatiolla, esittdmi-
selld. Tyyliltddn performatiivinen dokumentti lahenee poeettista moodia ja fiktiota: ar-
gumentointi ja viittaaminen teoksella sosiaalishistorialliseen maailmaan j&a toisarvoi-
seksi subjektiivisten kokemusten muodostuessa tarkeammaéksi tekijéksi. Performatiivi-
nen dokumentti hylkii objektiivisuutta ja kyseenalaistaa faktuaalisen tiedon ainoana
tapana ymmartdd maailmaa ymparillamme. (Nichols 2001, 130-131 & Aaltonen 2006,
81-82.)

Avant-garde, kokeellisuus ja retorinen aspekti liittyvét osaksi performatiivista moodia.
Fiktiivisissd tuotannoissa kéytetyt elementit kuten POV, kuvan ulkopuolisen musiikin
kayttd, subjektiivisten mielentilojen esittdminen, takaumat ja pysdytyskuvat auttavat
l&hestymaén sosiaalisia aiheita, joita ei tieteellisell&d 1&hestymistavalla pystyté selvitta-
maan. (Nichols 2001, 134.)
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Performatiivisessa moodissa tekijyys paasee kaikkein parhaiten esille kun tekija vapau-
tetaan dokumentti-sanan kayttoon liittyvista kahleista; dokumentti-sana tarkoittaa alun-
perin asiakirjaa tai kirjallista todistuskappaletta. Kaytin tatd vapautta hyvékseni sen jal-
keen kun olin mielesténi kantanut eettisen vastuun ja lisannyt elokuvaan riittavasti rel-
feksiivisia elementtejd. Kaésittelin kuvattua materiaalia kuten olisin ollut tekemisissa
taysin fiktiivisen tuotannon kanssa ja tein elokuvasta taysin subjektiivisen esityksen,
miettiméattd sitd tekeeko elokuva oikeutta todellisille tapahtumille. Shitty River Blues ei
siis ole dokumentti todellisesta maailmasta, vaan dokumentti tunteesta ja kokemuksesta,
siitd miten henkildkohtaisesti asiat koen elokuvan tekoprosessin kautta. Vaikka eloku-
vassa on piirteitd l1ahes kaikista Nicholsin méaarittelemistd moodeista, asettuu se kaik-

kein vahvimmin performativiisen moodin piiriin.

4 TEKIJYYS

Kun tarkastellaan tutkimuksen kohteena olevan dokumenttielokuvan tekijyytta pelkés-
tdén fyysisen suorittamisen kannalta, voidaan sanoa, ettd elokuva on ldhes kokonaisuu-
dessaan yhden henkilén tekemd. Elokuvan tapahtumat ovat paasééntoisesti kuvattu ha-
vainnoivan moodin oppien mukaisesti, eikéd tapahtumia ole lavastetttu tai jérjestetty uu-
delleen; elokuvan tapahtumien voitaisiin siis olettaa tapahtuneen vaikka en oliskaan
ollut mukana kameran kanssa taltioimassa tilanteita. Siind mielessa ei voi varsinaisesti
puhua nayttelijoistd, eikd heid&n suorituksiaan voi nahdé fyysisind. Shitty River Blue-
sissa muiden tekijoiden panos elokuvan fyysiseen tekemiseen on siis pieni. Mutta kuten
aiemmissa luvuista kerroin, myds havainnoivan moodin elokuvissa esiintyjat muovaavat
kayttaytymistadn kameran edessd, ja sitd kautta heidan panoksensa elokuvan sisdiseen
maailmaan on varmasti ollut yhté suuri kuin allekirjoittaneenkin. T&ss& luvussa tarkaste-
len juuri tuota elokuvan siséistd maailmaa, ja sitd miten prosessissa mukana olleet hen-
kilot ovat siihen vaikuttaneet.
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4.1 Tiedostamaton ja tiedostava tekijyys

Vaikka kaytankin termid kuvattu havainnoivan elokuvan tyyliin, en kuitenkaan née sitéa
taysin osuvana. Ongelmallisen termisté tekee se, ettd vaikka kuvaustilanteissa ei olekaan
puututtu toimintaan kameran edessa milldan tavoin, tekee jo kameran lasndolo tilanteen
enemmaén osallistuvaksi kuin havainnoivaksi. Tarkeimméksi tekijéksi akselilla havain-
noiva-osallistuva nostaisin kameran etéisyyden kuvattavista kohteista: mitd kauempana
kamera on, sitd pienempi on sen vaaristava vaikutus taltioitavaan todellisuuteen. Toisin
sanottuna kéytdksessa havaittava muutos on riippuvainen siitd kuinka tietoisia kameran
lasndolosta kuvattavat kohteet ovat. Usein tdhan ongelmaan on tarjottu ratkaisuksi esiin-
tyjien totuttamista kameraan. Mutta se ei kuitenkaan poista sitd ongelmaa, etti he ovat
tietoisia kamerasta. Ainoa tapa toteuttaa puhtaasti havainnoivaa kuvausta olisi kuvata
kohteita piilokameran avulla: Eika t&ssa ole riittdvaa se, ettd pelkastddn kamera olisi
piilossa, vaan myos kuvaajan taytyisi pysytella nakymattomissé, ettei hanen lasnéolonsa
vaikuttaisi tilanteen autenttisuuteen.

Shitty River Bluesissa kamera on usein l&helld kuvattavaa kohdetta ja kokokuvaa suu-
remmat kuvakoot jopa harvinaisia. Lahimpand puhtaasti havainnoivaa kuvausta elokuva
on alussa meren rannalla tapahtuvassa episodissa. Tamé oli alkuperéisen kasikirjoituk-
sen mukaista tyylid, mutta myéhemmissé vaiheissa tuli ilmeiseksi ettd jarkevin ratkaisu

oli suhteuttaa kuvaustapa siihen kuinka tietoisia esiintyjat olivat kamerasta.

Olen tuntenut kuvattavat henkil6t jo useita vuosia ja siten osasin arvioida jollain tavoin
heidan kayttatymisessadn tapahtuvia muutoksia kuvaustilanteissa: Markku oli selvésti
tietoisin kameran l&sndolosta ja se nékyi selvésti hanen kéyttaytymisesséan. Jukan esiin-
tymisessa oli puolestaan nahtavissa se, etta hén pyrki vastaamaan niihin odotuksiin joita
minulla mahdollisesti olisi, ja h&nestd tuli enemman oman eldmé&nsd ndyttelija. Samin

roolisuoritus oli kaikista vapautunein ja hanen persoonansa tuli parhaiten esille.

Vaikka Markku ei ehkd pystynytk&én taysin luonnollisesti esiintymaén kameran edessa,
kiinnittyi h&nen huomionsa hetkittain ké&sill4 olevaan tilanteeseen erittdin voimakkaasti.
Néissa tilanteissa voidaan kameran taltioivan todellisuuden n&hd& olevan autenttisim-

millaan. Esimerkkind voidaan mainita kohtaus, jossa Markku saa kalan meren rannalta
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usean tunnin yrittdmisen jalkeen. Tilanteessa hdnen huomionsa ei kaantynyt pelkéstaéan
pois kamerasta, mutta myds ympariston huomiointi heikkeni ja han melkein kompuroi
itsenséd mereen. Ainoa mihin Markku pystyi keskittymadn tuolla hetkelld, oli siiman

paassa pyristeleva kala. Heider (2006, 88-91) kayttaa tallaisista hetkista nimitysta "high

energy level event”.

”High energy level event” ja huomio ké&antyneend kasill4 olevaan tapahtumaan.

Kameran etdisyys vaikuttaa kohteiden tiedostavaan ja tiedostamattomaan kayttaytymi-
seen, mutta se vaikuttaa myos toisella tavalla siihen miten elokuva esittdd kohteensa:
Lahikuvien nédhdaan perinteisesti kertovan enemman esiintyjien sisaisestd maailmasta ja
siitd mita he mahdollisesti tuntevat, silld suuri osa ihmisen viestinnasta tapahtuu non-
verbaalisesti kasvojen ilmeiden vélitykselld. Heider kuitenkin nakee l&hikuvat luonnot-
tomina niiden rajatessa pois kehonkielen ja toimintaympdriston (2006, 78-81). Paradok-
saalisesti kameran ollessa l&helld kohdetta voidaan sen olettaa vaikuttavan kohteen kayt-
tdytymiseen ja siten ldhikuvien mahdollistama subjektiivisen maailman kuvaaminen ei

toteudu autenttisena.
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4.2 Elokuvan aanet

Millaisia &ania Shitty River Blues kantaa? Aanilla en tarkoita tassa yhteydessa fyysisesti
havainnoitavia &anid vaan elokuvan sanomaa, teemaa ja prosessissa mukana olleiden
henkildiden kontribuutiota elokuvaan. Aaltosen mukaan dokumenttielokuvassa vallitse-
vana on aina tekijan &&ni ja muut elokuvan &énet ovat sille alisteisia. Eri moodeissa koh-
teen ja tekijan &é&net painottuvat kuitenkin eri tavoin: Tekijalahtoisissa moodeissa kuten
selittdvéssa ja poeettisessa moodissa tekijan &ani kuuluu vahvimpana, havainnoivassa
moodissa tekijan &anen rinnalle nousee vahvasti myos kohteen &éni ja osallistuvassa ja

performatiivisessa moodissa adnet ovat luonteeltaan dialogisia. (Aaltonen 2006, 204.)

Mielestani elokuvan dénet on kasitteend hieman ongelmallinen. Pyrkimys eritelld &&net
tekijan, kohteen ja ulkopuolelta tuleviin &aniin on selvésti pyrkimys jérjestelld metafy-
siikan puolelle ulottuvaa aspektia positivistiselta kannalta. Pohdittaessa esimerkiksi
kohteen tai tekijan aantd, unohdetaan helposti &anet joiden danitorvina toimimme. En-
nen kuin kysymme kenen danet elokuvassa kuuluvat, meidén tulisi kysya ketkd meissa

itsessamme puhuvat?

Tarkeimmaéksi aaneksi elokuvassa nostaisin siis tiedostamattoman, kollektiivisen eloku-
vantekoprosessissa syntyvan aanen, joka on enemman kuin elokuvan yksittdiset danet
yhteensd. Sen sijaan ettd kaikki elokuvan muut aénet olisivat alisteisia tekijan dénelle,
nden ettd kaikki aanet ovat alisteisia télle suuremmalle &anelle. Kutsuttakoon sité vaikka

ajan, aikakauden tai sukupolven &aneksi kuten Aaltonen (2006, 208) asian esittéa.

4.2.1 Tekijan &&ni

Tekijan &&nen voidaan perinteisesti katsoa kuuluvan enemmaén esittdmisaspektin puolel-
le. Esittdmisaspektilla tarkoitetetaan kaikkia niitd keinoja joilla tekija pyrkii tietoisesti
vaikuttamaan katsojaan. ”Se, mitd ja miten elokuva kertoo, ei ole vain sattuman tulosta

vaan intentionaalista toimintaa.” (Aaltonen 2006, 209.)
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Pohdittaessa elokuvan sisaltdmaa tekijan aanta, paallimmaiseksi nousee kysymys koh-
deyleisosta: Kenelle elokuva on suunnattu? Fiktiossa erittdin tarked&n asemaan nouseva
genre-luokittelu ja siitd kumpuava kohderyhmaajattelu ei kuitenkaan saa kovin suurta
suosiota suomalaisten dokumentaristien keskuudessa. Kohderyhmié ei juurikaan mietita
ja dokumenttielokuvia tehd&an ensisijaisesti itselle. (Aaltonen 2006, 209-210.)

Kieltdmatté 1ahtokohta Shitty River Bluesille oli erittdin henkilkohtainen, ja sitd kautta
my0s toteutus muodostui sellaiseksi. Kuten useimmat suomalaiset dokumentaristit,
my0s mind tein elokuvaa ensijaisesti itselleni ja elokuvassa esiintyville ystavilleni. To-
teutusvaiheessa en juuri miettinyt sitd, miltd jokin elokuvan kohtaus saattaisi nayttaa
potentiaalisten katsojien mielestd. Valilla herasi kuitenkin kysymys siitd, avautuuko
elokuva ulkopuoliselle, tai annetaanko elokuvassa riittdvasti tietoa sen ymmartdmiseen?
Karsastin kuitenkin asioiden alleviivaamista ja liiallista selittdmistd, mika toivottavasti

avaa mahdollisuuksia tulkita elokuvaa useammalla kuin yhdella tavalla.

Usein elokuvien siséltod kuvataan paélauseella, premissilld, joka on elokuvan keskeinen
sisaltd tiivistettyna yhteen lauseeseen
(http://elokuvantaju.uiah.fi/oppimateriaali/kasikirjoitus/premissi.jsp  26.01.09). Proses-
sin eri vaiheissa minulta on usein kysytty mist4 Shitty River Blues kertoo, mutta en ole
osannut antaa siihen yksiselitteistd vastausta. Prosessin alussa paavaitteen maarittami-
nen tuntui mahdottomalta. Halusin sdilyttda tietyn avoimuuden aiheeseen, enka lahted
rakentamaan todellisuutta jonkun ajatuksen mukaan, joka voisi olla l&htokohtaisesti
vaara. Néen elokuvan tarkoituksena enemmankin heréttdd kysymyksia katsojassa kuin
antaa niihin vastauksia. Myos Aaltonen (2006, 216-217) totesi tutkimuksessaan, etta
useat suomalaiset dokumentaristit vierastavat ajatusta padlauseesta ja sen sijaan puhu-

taan elokuvan teemasta, aiheesta tai paatuntemuksista.

Tekijan dani Shitty River Bluesissa ei siis vélity paéalauseen muodossa. Naytettyéni elo-
kuvan ennakkoversiota siind esiintyneille henkil6ille, sain muutamia mielenkiintoisia
kysymyksia: "Miksi tastd elokuvasta saa niin apaattisen kuvan tuosta meidan touhusta?
Ootpa tehnyt meista kaikista jotain ihmeen hippeja?” Elokuvan kohteet siis osin kielté-
vat sen, ettd elokuva olisi jonkinlainen kuva heidén todellisesta eldméastaan. Kieltdméattd
karjistin tiettyja asioita tietoisesti, mutta katson kuitenkin olleeni suhteellisen uskollinen
kuvatulle materiaalille. Téytyy kuitenkin pitd& mielessd, ettd materiaali jota kesan aika-

na kuvasin, on vain murto-osa siitd mita kaikkea tapahtui. Ja tiedostamattani kuvasin
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ehka tietyn tyyppistd materiaalia, josta ei saa kaiken kattavaa kuvaa paahenkildiden
elamésté. Tassd mielessa tekijan &&nen muodostumisen voi myos ulottaa elokuvan to-

dellisuusaspektin puolelle, niihin ratkaisuihin jotka syntyivét jo kuvausvaiheessa.

4.2.2 Jaettu tekijyys — aanten polyfoniaa

Lyhyissé havainnoivan moodin elokuvissa yllatyksellisyys on korostuneessa asemassa.
Kuvausvaiheessa ei yleensd ole varmaa tietoa siitd miten tapahtuvat lopulta paattyvat.
Usein elokuva on suunniteltu siten, ettd se pyorii yhden henkilén ympérilld, mutta jos-
kus tapahtumien saaman ké&&nteen vuoksi joku toinen henkild nousee taustalta elokuvan
keskipisteeseen. Tama asettaa haasteita sille kuinka elokuvantekija pystyy kontrolloi-
maan omaa elokuvaansa ja sen sisaltod. Tulisko elokuvantekijan pitaé kiinni lahtokoh-
taisesta premissistaén vai seurata tapahtumien kehitystd mahdollisesti luovuttaen hallin-

ta elokuvan sisallostd enemmankin sen kohteille? (MacDougall 1998, 156-157.)

Shitty River Bluesissa luovutin selvasti tekijyyttd myds elokuvassa esiintyville henki-
I6ille. Tekijyyden mukana annoin myds enemman tilaa heidan omille aénilleen. Tosin
elokuvassa esiin tuleva Markun &&ni on aika pitkélle samankaltainen kuin ajattelin siita
muodostuvan ennen kuvausten aloittamista. On ehka aiheelllista kysya kuinka paljon
tuo ennakkokasitys on johdatellut minua kuvausten ja jalkituotannon aikana - kuinka

paljon &&nestd on omaa ndkemysténi ja kuinka paljon Markun panosta?

Jukan &ani tulee elokuvassa esille myos fyysisesti havainnoitavana aanené. Jukan blogi-
Kirjoitukset jotka pyysin hanta lukemaan nauhalle jalkikéteen, toimivat myds kohtausten
narratiivina, ja leikkasin kohtaukset kulkemaan rinnan Jukan kirjoitusten mukaan. Pyrin
olemaan uskollinen sille danelle, joka Kirjoituksista valittyi, mutta jouduin kuitenkin
tekemdan valintoja ja muovaamaan dantd elokuvaan sopivammaksi. Lisasin siis oman
subjektiivisen panokseni myds Jukan &&neen. Lopulta on vaikea sanoa, kumpi danista
on dominoiva. Ehkd on osuvampaa nimittdd tuota yhteiseksi aaneksi, joka on osittain
harmoninen, mutta kieltdmattd myds ristiriitainen synteesi; saatuani palautetta Jukalta

elokuvan ennakkoversiosta han ei taysin yhtynyt siihen daneen joka valittyy elokuvasta.
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Tosin Sami, joka myds tuntee hyvin kaikki mukana olleet henkil6t, ei nahnyt Jukan aa-

nessa samanlaista ristiriitaa todellisen maailman kanssa.

Sami osallistui kaikkein aktiivisimmin elokuvan tekooon ja h&nen kanssaan keskuste-
limme usein elokuvan tekemiseen liittyvista asioista. Sami myos teki ehdotuksia eloku-
van rakenteeseen ja my6s kuuntelin h&dnen ehdotuksiaan avoimin mielin: Kuvasimme
hénen ehdotuksestaan muutamia téysin fiktiivisia otoksia, mutta ne kuitenkin karsin
lopullisesta teoksesta pois. Keskustelin myds elokuvan ennakkoversion leikkauksesta ja
rakenteesta hdnen kanssaan ja toteutin muutamia tarinaan liittyvid muutoksia, jotka han
naki aiheelliseksi. Varmistin myds, ettd ne elokuvan kohtaukset, joissa hén esiintyy,
eivét esitd hantd hanen omasta mielestaan arvelluttavassa valossa; Sami otti kuvausten
aikana vélilla selvésti nayttelijan roolin, mutta dokumentaarisessa elokuvassa tuollaiset
naytellyt kohtaukset voidaan ymmartéa todellisina tapahtumina. Samin esiintyminen
elokuvassa velvoitti minut mygs ottamaan tarkemmin kantaa elokuvan totuuskasittee-
seen; tdméan tein ottamalla elokuvaan mukaan tyylillisia tekijoitd, joita k&ytetddn enem-
man fiktion puolella. Mikali elokuva olisi rakentunut pelkéstdan Markun ja Jukan ym-

pérille, olisi se muodoltaan ollut luultavasti toisenlainen.

Adnien tulkinta kaikessa subjektiivisuudessaan on erittdin haasteellista. Se, etta olen
ollut niin sisélld prosessissa jo l&htokohtaisesti, ei anna minulle mahdollisuutta tulkita
elokuvan &&ni& pelkastadén siitd mitd elokuva esittad - todellinen maailma tulee valtta-
mattd mukaan tulkintaan. Mutta on myos aiheellista kysyé kuinka téysin ulkopuolinen
henkild, jolla ei ole mitdén yhteyttd elokuvan aihepiiriin voisi tulkita elokuvan &ania?
Shitty River Blues ei elokuvana ole kuitenkaan taysin suljettu kokonaisuus, ja kaikesta
subjektiivisuudestaan huolimatta yhteydessé todelliseen maailmaan. Tdma varmasti yksi

tekija joka rajaa jollain tavoin elokuvan kohderyhmaa.
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Aina ei ole kyseessa mies vastaan luonto -asetelma, vaan valill& ihminen toimii myds

harmoniassa luonnon kanssa. Suhde luontoon esiintyy elokuvassa polyfonisena.

4.2.3 Teema, tyyli ja narratiivi

Vasta elokuvan jalkituotantovaiheessa tuli olennaiseksi kysymys muodon ja sisallon
suhteesta. Né&ité seikkoja en juuri miettinyt kuvausvaiheessa vaan halusin antaa kuvatul-
le materiaalille mahdollisuuden kertoa oma tarinansa vasta leikkausvaiheessa. Kuten
Bernard (2007, 35) toteaa: Usein kuullaan elokuvantekijéiden puhuvan siitd kuinka tari-
na loytyy prosessin eri vaiheessa tai vasta leikkauspoydalld. Kuitenkin myds havainnoi-
van elokuvan tekijoilld on yleensd jonkinlainen ennakkokésitys siitd mitd luultavasti

tulee tapahtumaan.

Elokuva minulle tekijand esittdytyy kolmella eri tasolla: ensimmadisend koettu hetki,
tilanne jossa olin mukana, toisena materiaalin kautta jalkituotantovaiheessa nahtyna ja
kolmantena valmiina elokuvana. Pyrin eliminoimaan tietoisesti ensimmaéisen tason vai-
kutuksen ja rakentamaan elokuvaa materiaalista minulle avautuvan todellisuuden kautta.
Téassd mielesséd voidaan sanoa, ettei elokuva ole todiste kohtaamisesta todellisuuden

kanssa, vaan todiste jalleenkohtaamisesta jo valmiiksi muokatun todellisuuden kanssa.
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Tilanteisiin puuttumattomuus, metodi jonka alun perin valitsin, kesti lahes kuvausvai-
heen loppuun saakka. Tassé mielessa ei siis uhrattu tilanteiden autenttisuutta narratiivin

kanonisoidun aseman takia. Elokuva perustuu temaattiseen, eikd kerronnalliseen l&hes-

tymistapaan.

Nopeutettu aika ja takauma liittyvét osaksi poeettista, refleksiivistd ja performatiivista

moodia.

Progressivinen tyyli luotiin tukemaan elokuvan modaalista muutosta, havainnoivasta
performatiiviseen, kertovasta esittavédan. Kéytdnnossé tdma tarkoittaa sitd, ettd eloku-
vassa tapahtuva muutos ei ole niink&&n muutosta siind kertomuksessa jota elokuva esit-
tdd, vaan muutosta siind miten esitetddn. Elokuvassa esitetdan ndennaisesti kolmen eri
ihmisen tapahtumia, mutta kokonaisen tarinan elokuvasta saa vain yhdistdmalla kaikKki
kolme tarinaa yhdeksi kokonaisuudeksi, tekijan tarinaksi. Katsojalle ei tarjoilla kathar-
sista hopeatarjottimella vaan haastetetaan ajattelemaan elokuvaa kokonaisuutena retori-

sena kysymyksena.
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4.3 Refleksiivisyys

Elokuvan refleksiivisyydelld tarkoitetaan sité, ettd elokuva viittaa omaan luonteeseensa
todellisuuden konstruktiona. Perinteinen fiktiivinen elokuva kdyttad yleensd mahdolli-
simman nakymé&tonta kerrontaa, joka ei viittaa elokuvaan valineend. Refleksiivisessa
elokuvassa kerronta tehdéén nékyvéksi. (Aaltonen 2006, 229) Mielesténi tdmé jaottelu
nékyvén ja nakymattéman kerronnan vélilld voidaan ymmartad myds toisella tasolla:
nakyvé kerronta on enemmaén alyyn ja logiikkaan vetoavaa, kun ndkyméaton kerronta

puolestaan pyrkii vaikuttamaan enemman tunnetasolla.

Refleksiivisyyttd on kahta tyyppié: siséista ja ulkoista refleksiivisyyttd (MacDougall

1998, 88-89). Jay Rubyn mielestd elokuva voi olla oikeasti refleksiivinen vain, mikali

tekija tiedostaa tekijyytensé elokuvassa ja paattaa tietoisesti valittdd tdman tiedon myos
katsojalle (Rosenthal & Corner 2005, 34).

Refleksiivisyydelld, viittamisella elokuvan keinotekoiseen luonteeseen, pyritddn rea-

goimaan ongelmiin, jotka liittyvat dokumenttielokuvan totuuskasitteeseen ja etiikkaan.

Onko Shitty River Blues refleksiivinen dokumenttielokuva? Pyrkimysté refleksiivisyy-

teen kuvausvaiheessa ei ollut. Tah&n paallimmaisena syyné oli se, etten kdytannon syis-
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t& pystynyt tuomaan itseéni kameran eteen ja halusin valttad kameran takaa osallistumi-
sen luomaa kotivideoestetiikkaa. Jalkituotantovaiheessa katsoin kuitenkin eettisista syis-
t4 viittaukset elokuvan keinotekoiseen luonteeseen vélttdméattomiksi ja sisallytin eloku-
vaan elementteja jotka voidaan nahdé refleksiivisina: esiintyjien suorat kontaktit kame-
ran kanssa, viittaukset tekijdédn Jukan kertojatekstissa ja jo alussa olevan fiktioista pa-
remmin tunnetun perustuu tositapahtumiin -tekstin avulla asetin itseni enemman tekijén,
kuin objektiivisen havainnoijan asemaan. Kuitenkin nden elokuvan tekijyyden tarke&na
osana itse elokuvaa: Vaikka kuvissa esiintyvét ystavéni, on tarina enemman oma tarina-
ni. Viittaukset elokuvan subjektiivisuuteen antoivat minulle myds vapaammat kédet
tyostéa tarinasta haluamani kaltainen. Refleksiiviset elementit antoivat minulle mahdol-
lisuuden ottaa jalleen haltuuni elokuvan tekijyys jonka luovutin kuvausvaiheessa osit-
tain esiintyjille. Ndin elokuva siirtyi havainnoivasta, osallistuvan ja refleksiivisen moo-

din kautta kohti performatiivista moodia.

5 LOPUKSI

Kuten useat nykyjan dokumentaristit ja dokumenttielokuvan tutkijat asian nakevét: do-
kumenttielokuva on tutkimusmatka, sukellus tekijélle usein vieraaseen maailmaan. Tut-
kimusmatkan tulokset eivét kuitenkaan aina ole vastauksia, vaan kysymyksid, ja tekijat
tormadvat ongelmiin, jotka ovat luonteeltaan filosofisia. Her&a kysymyksia todellisuu-
den luonteesta ja siitd kuinka tuota todellisuutta voi esittdd elokuvan keinoin. Doku-
menttielokuvassa kasitelladn aiheita jotka lahestyvat metafysiikkaa ja vastuu dokumen-
tin todellisuuspohjasta pakottaa tekijan pohtimaan myos eettisia kysymyksia. Naen teki-

jan roolin kaiken tdmén keskella enemmaén filosofina ja taiteilijana kuin tieteilijana.

Sen, mik& perinteisesti kasitetddn dokumenttielokuvana, laajentuessa kéasittdméan yha
moninaisempia elokuvallisen ilmaisun muotoja, voidaan varmasti haudata lopullisesti
késitteet dokumentaristeista tieteellisen tutkimuksen tekijoind. Fiktiivisen ja dokumen-
taarisen tuotannon sekoittuessa katsoja voi kuitenkin ja&da hamilleen nédkemastaan ja

kuulemastaan ja siten uusi dokumenttielokuva vaatii myos katsojalta uutta tapaa lukea
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elokuvaa. Toisaalta vapaus tiukoista totuuskasitteistd antaa dokumentaristeille keinon
sitouttaa katsoja ndkemadnsa enemman tunnetasolla — eli katsoja muuttuu havainnoijas-

ta kokijaksi, samaan asemaan jossa myos tekija lahtokohtaisesti on.
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