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Tutkielmani tarkoituksena oli selvittaa, mita dokumenttielokuvan lajityyppia Varjo (2021) edustaa.
Taman lisaksi tutkin, mita Bill Nicholsin moodeja siita loytyy. Tein Varjo-dokumenttielokuvan yh-
dessa Anna Asplundin kanssa opinnaytetyoni produktio-osana.

Analysoin tutkimuksessani 12,5 minuutin pituista Varjoa kayttaen apunani sisalldnanalyysia, dra-
maturgista analyysia seka semioottista analyysia. Analysoin Varjosta sen rakennetta, sisaltoa,
juonta, tematiikkaa, kerronnallisia ja kuvallisia merkityksid, teknisia ratkaisuja, toteutustapaa ja to-
dellisuussuhdetta.

Peilasin [oytamaani jo olemassa oleviin dokumenttielokuvan lajityyppeihin seka Bill Nicholsin moo-
deihin. Tietoperustassani kasittelemani dokumenttielokuvan lajityypit ovat seurantadokumentti, ti-
lannekuvaus, henkildkuva, henkilokohtainen dokumenttielokuva, historiallinen dokumenttielokuva
seka elokuvallinen essee. Kasittelemani kuusi moodia ovat selittava, havainnoiva, osallistuva, ref-
leksiivinen, performatiivinen ja poeettinen moodi.

Saamieni tutkimustulosten perusteella maarittelin Varjo-dokumenttielokuvan henkilokuvaksi tai toi-
sin iimaistuna "elokuvalliseksi muotokuvaksi”, jossa on poeettisen ja performatiivisen moodin piir-
teitd. Tutkimustuloksista on konkreettista hyotya esimerkiksi dokumenttielokuvan tarjoamisessa
elokuvafestivaaleille tai muille esittajille. Vastaavia tutkimuksia dokumenttielokuvan genremaaritte-
lysta 16ytyi ennestaan vain vahan, joten uskon tasta olevan apua myos muille alan tekijéille ja sa-
man aihealueen tutkijoille.
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The aim of this study was to define the documentary film genre of Shadow (2021). In addition to
that, | reflected Shadow to Bill Nichols’ theory of documentary film modes to figure out whether the
film holds elements of one or more modes in it. | made the 12,5-minute-long documentary film
Shadow with Anna Asplund as the practical part of my thesis.

| used the methods of content analysis, dramaturgical analysis and semiotic analysis to examine
Shadow. | reflected the results of the analysis to known documentary film genres and Nichols’ six
modes. As a result of the study, | was able to define Shadow as a portrait film, or in other words,
“cinematic portrait”, which holds elements of poetic and performative modes in it.
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1 JOHDANTO

Tassa opinnaytetyoni tutkielmaosassa tutkin, mita dokumenttielokuvan lajityyppia Varjo (2021)
edustaa. Lajityypin maarittelyn ohella tarkastelen Varjon asettumista Bill Nicholsin moodeihin, jotka
esittelen tarkemmin luvussa 2.5.2. Varjo on 12,5 minuuttia pitkd dokumenttielokuva, jonka olen
tehnyt Anna Asplundin kanssa opinnaytetyon produktio-osana. Koska audiovisuaaliset tuotannot
ovat kiinnostaneet minua koko opintojeni ajan, oman dokumenttielokuvan tekeminen osana opin-
naytetyotani oli minulle luontevaa. Kirjallisen tutkielmani aihe ja tutkimuskysymykseni kirkastuivat
minulle vasta produktion loppupuolella. Perehtyessani silloin dokumenttielokuvien genremaaritte-
lyyn huomasin, ettd dokumenttielokuville on olemassa monia erilaisia lajityyppimaaritelmia seka

moodeja, eika dokumenttielokuvamme vaikuttanut asettuvan heti yksiselitteisesti mihinkaan niista.

Dokumenttielokuvan lajityypin maarittelemiseen kaytan tutkimusmenetelmina sisallonanalyysia,
dramaturgista analyysia ja semioottista analyysia. Tutkin aineistostani eli Varjo-dokumenttieloku-
vasta sen rakennetta, sisaltod, juonta, tematiikkaa, kerronnallisia ja kuvallisia merkityksia, teknisia
ratkaisuja, toteutustapaa ja todellisuussuhdetta. Peilaan aineistosta lI0ytamiani havaintoja jo ole-
massa oleviin genremaaritelmiin ja pohdin, mita lajityyppia tai lajityyppeja Varjo edustaa. Tarkas-
telen havaintojeni pohjalta myos, mitd moodeja se pitaa sisallaan. Ennen varsinaista tutkimusta
avaan keskeiset kasitteet, joita ovat dokumenttielokuva ja genre eli lajityyppi. Lisaksi luon katsauk-
sen elokuvan ja dokumenttielokuvan véliseen suhteeseen seké niiden historiaan. Esittelen myos jo
olemassa olevat dokumenttielokuvan lajityypit ja moodit seka menetelmat, joita analyysissani kay-

tan.

Konkreettisesti voin hyodyntaa tutkimuksesta saamiani tuloksia esimerkiksi dokumenttielokuvan
tarjoamisessa elokuvafestivaaleille tai muille esittajille. Vastaavia tutkimuksia dokumenttielokuvan
genremaarittelysta oli hankala [6ytaa, joten uskon tasta olevan apua myos muille saman kysymyk-
sen aarella oleville alan tekijille ja tutkijoille. Hypoteesini on, ettd dokumenttielokuva Varjo sopii
useampaan kuin yhteen dokumenttielokuvan lajityyppiin. Yksi ennakolta todennakoisimmista laji-
tyypeista on henkilokuva, mutta uskon, etta sen lisaksi 10ytyy muitakin dokumenttielokuvaa maarit-
tavia lajityyppeja. Todennakoisesti Varjo ei asetu helposti yhteenkaan Bill Nicholsin moodeista.



2 DOKUMENTTIELOKUVA JA GENRE

Tassa luvussa kerron dokumenttielokuvasta, sen historiasta seka sen suhteesta fiktiiviseen eloku-
vaan. Dokumenttielokuviksi kutsutaan ei-fiktiivisia elokuvia, joissa kaytetaan joko todellisesta ela-
masta autenttisesti kuvattua tai rekonstruoitua materiaalia (Juntunen 1997, 23). Elokuvakriitikko
John Grierson kaytti ensimmaisena termia "dokumentaarinen” (documentary) kirjoitamassaan ar-
viossa Moana-elokuvasta New York Sun -lehdessa vuonna 1926 (Juntunen 1997, 23). Dokument-
tielokuvasta kaytetdan suomen kielessa usein myos termeja dokumentti, dokumentaarinen elo-
kuva, dokumenttiohjelma tai dokumentaari (Helke 2006, 18). ltse kaytan tassa tutkielmassani suo-

men kieleen vakiintunutta termia dokumenttielokuva.

Dokumenttielokuvan historian avaaminen auttaa ymmartamaan paremmin nykypaivan dokument-
tielokuvaa seka dokumenttielokuvan ja fiktiivisen elokuvan valista rajanvetoa. Avaan tassa luvussa
liséksi tutkielmaani liittyvia keskeisia kasitteita, joita ovat genre eli lajityyppi, fiktiivinen ja ei-fiktiivi-
nen elokuva seké faktuaalinen elokuva. Esittelen myds dokumenttielokuvan lajityypit seka Bill
Nicholsin moodit, ja syvennyn tarkemmin niiden maaritelmiin ja kriteereihin. Kerron lisaksi lyhyesti

aiheesta tehdyista aiemmista tutkimuksista.

21 Dokumenttielokuvalla ja elokuvalla on yhteiset juuret

Peter von Bagh mainitsee ranskalaisen kriitikon ja teoreetikon André Bazinin todenneen, etta elo-
kuvan keksimisen taustalla on ollut ihmisten ikiaikainen idea todellisuuden esittdmisestad mahdolli-
simman kokonaisena — haave ajan pysayttamisestéa ja hetkien taltioimisesta. Ennen elokuvaa maa-
laustaide ja kirjallisuus olivat pyrkineet samaan. 1800-luvun lopulla kaupunkilaisille tarjolla olleet
esittavan taiteen ja viihteen muodot, kuten sirkus, varietee, ooppera ja teatteri, eivat enaa riittaneet.
Teknologian kehittyminen mahdollisti ensin valokuvan ja sitten elokuvan keksimisen. Elokuva loi
syntyhetkellddn uudenlaisen esittdmisen muodon, joka oli samaan aikaan sek& esteettinen etta
kaupallinen. (Von Bagh 1976, 15-17.)

1880-luvulla liiketta pystyttiin vangitsemaan valokuvasarjojen avulla. Elokuvateknologian mahdol-
listama liikkeen tallentaminen oli kuitenkin aivan erityista. (Sedergren & Kippola 2009, 28-29.) Elo-



kuvakameran kehityksen takana oli pohjimmiltaan tarve paasta kuvaamaan ja havainnoimaan ilmi-
oita, jotka olivat silméan havaittavaksi joko lian nopeita tai liian hitaita (Von Bagh 1976, 20-21).
Kamera oli aluksi yksi tieteen apuvaline muiden joukossa ja mahdollisti todellisuuden mittaamisen
uudella tavalla. Pitkaan ihmisten kasitys olikin se, etta kamera ei valehtele. Elokuvakameraa kay-
tettiin niin ikaan tieteen apuna. Aluksi perusteita elokuvan hyodyllisyydelle haettiinkin pitkalti juuri
tieteen, tutkimuksen ja opettamisen puolelta. Ei-fiktiivista elokuvaa pidettiin fiktiivista elokuvaa hyo-

dyllisempana, tarkedampana ja arvokkaampana. (Aaltonen 2006, 29.)

Koska elokuvakamerasta oli tieteen valineena valtavasti hyotya, tieteilijat kiinnostuivat ensisijaisesti
sen kehittdmisesta. Elokuvan esittamista varten tarvittavan projektorin kehittdmisesta olivat puo-
lestaan kiinnostuneita elokuvan viihdearvon ynmartaneet bisnestoimijat. (Von Bagh 1976, 19.) Elo-
kuvan luoma illuusio likkuvasta kuvasta perustuu jalkikuvaan, jonka silman hitaus aiheuttaa. Jalki-
kuvan ymmartdminen on ollut edellytyksena seka elokuvakameran etté projektorin kehittamiselle.
Suuri kunnia elokuvakameroiden ja -projektorien kehittely- ja kokeilutydsta kuuluu Lumieren veljek-
sille, jotka esittivat yleis6lle ensimmaisen elokuvansa joulukuussa 1895. (Von Bagh 1976, 19, 22.)
Maailman yksi tunnetuimmista elokuvista, Lumiéren veljesten Juna saapuu asemalle, esitettiin Hel-
singissd Suomen ensimmaisessa elokuvaesityksessa vuonna 1896 (Sedergren & Kippola 2009,
29-30).

Lumiéren veljekset itse kertoivat elokuviensa esittavan "elamaa itse teossa” (sur le vif). Veljesten
elokuvissa saattoi nahda arkipaivaisia tapahtumia, dokumentaarisia valahdyksia elavasta elamasta
ja tuokiokuvia esimerkiksi lasten leikeista tai tehtaan tyontekijoista. Veljekset nimittivat esitta-
maansa materiaalia "nékymiksi” (vues) ja "paivantapahtumiksi” (actualités). Jélkikateen Lumieren
veljesten elokuvista on voitu erotella erdanlaisia lajityyppeja, joita ovat "paivankatsaus” tai "uutis-
aihe” (actualités), "dokumentaariset otokset” (documentaires), eraanlaiset "laatukuvat” esimerkiksi
perheesta (scénes du genre) ja "koomiset pikkujutut” (comiques). Lumiéren veljesten elokuvaa
Tybléiset poistuvat Lumieren tehtaasta Lyonissa (1885) voidaan pitdd dokumentaarisena otok-
sena. Katsoja ei vield tuolloin osannut hahmottaa elokuvan lajityyppeja, fiktiivisen ja ei-fiktiivisen
elokuvan rajaa tai edes kuvitella dokumenttielokuvaa puhumattakaan sen alagenreista. (Sedergren
& Kippola 2009, 30, 38.)

Amerikkalaista Robert Flahertya pidetaan ensimmaisena, joka taltioi eri puolilla maailmaa asuvien
ihmisten elamaa sellaisenaan asettamatta itseaan elokuvan paahenkiloksi. Hanen elokuvaansa

Nanook — pakkasen poika (1922) on pidetty ensimmaisena nykyaikaisena dokumenttielokuvana.



Muutamaa vuotta my6hemmin valmistui Flahertyn Tyynenmeren Samoalle sijoittuva elokuva
Moana (1926). (Nummelin 2009, 68.) Elokuvakriitikkona toiminut skotlantilainen John Grierson
kommentoi arviossaan Moanasta, etta elokuvalla on "dokumentaarista arvoa” (documentary value).
Grierson ryhtyi samoihin aikoihin itse soveltamaan ajatuksiaan elokuvantekoon ja loi 1920-luvulla
Englantiin dokumenttielokuvan koulukunnan. Han loi myos raamit siihen aikaan poikkeukselliselle
suuryritysten ja yhteiskunnan tahojen sponsoroimalle dokumenttielokuvatuotannolle. (Kinisjarvi
1990, 120-122.)

2.2 Dokumenttielokuva Suomessa

1930-luvulla Suomessa puhuttiin “ns. dokumentaarisesta elokuvasta®. Jouko Aaltosen mukaan
tuosta termista on ajan myota muotoutunut nykyinen "dokumenttielokuva”, mutta kasite on vakiin-
tunut suomen kieleen verrattain my6haan. (Aaltonen 2006, 48.) Suomalaisessa dokumenttieloku-
vassa on aina ollut nahtavissa kaksi eri tapaa katsoa maailmaa. Katseet ovat kaantyneet joko mei-
hin itseemme kansakuntana tai muualle maailmaan. (Aaltonen 2011, 36.) Dokumenttielokuvan his-
toria Suomessa voidaan jakaa kolmeen osaan sukupolvien mukaan. Pioneerien sukupolvi aloiti
dokumenttielokuvien tekemisen ennen 1960-lukua, sita seurasi yhteiskunnallisen elokuvan suku-
polvi aina 1980-luvulle saakka, ja 1990-luvulla dokumenttielokuvan kentalla aloitti taiteilijoiden su-
kupolvi. (Aaltonen 2006, 16.)

1920-luvulla ei-fiktiivisesta elokuvasta tuli arvostettua Suomessa, silla sen katsottiin sivistavan ja
opettavan eika vain olevan turhanpaivaista viihdettd naytelméelokuvien tapaan (Aaltonen 2006,
29). Ensimmaiset ei-fiktiiviset elokuvat keskittyivat Suomessa kansallisen identiteetin vahvistami-
seen, ja nain ollen aiheiksi valikoituivat vaikkapa luonto, talous tai kansanperinne. Pioneerisuku-
polven tekijoista esimerkiksi Heikki Aho ja Bjorn Soldan kasittelivat elokuvissaan suomalaista luon-
toa seka teollisuutta. (Aaltonen 2011, 33-34.)

Toisen sukupolven dokumenttielokuvat Suomessa 1970-luvulla keskittyivat nostamaan esiin yh-
teiskunnallisia epakohtia. Niiden aiheet kasittelivat muun muassa politiikkaa, historiaa ja yhteiskun-
taa erityisesti vasemmistolaisesta nakokulmasta. Tuolle ajalle leimallinen Lasse Naukkarisen do-
kumenttielokuva Solidaarisuus (1970) oli poliittisesti kantaaottava. Mydhemmin vasemmistolaisuus
dokumenttielokuvissa vaihtui laajemmaksi yhteiskunnan tarkasteluksi. Toisen sukupolven tekijoita

edustavat esimerkiksi Pirjo Honkasalo, Pekka Lehto, Jarmo Jaaskelainen, Markku Lehmuskallio ja



Antti Peippo. Suomessa kriisissa olevaa elokuva-alaa alettiin tukea 1960-luvulla elokuvalle mydn-
nettavien valtionpalkintojen ja Suomen elokuvasaation perustamisen avulla. Suomen elokuvakon-
taktin ja Tampereen lyhytelokuvafestivaalin perustaminen vuonna 1970 edesauttoi niin ikaan lyhyt-

elokuvan ja dokumenttielokuvan nousua Suomessa. (Aaltonen 2011, 34-35.)

Kolmannen sukupolven tekijoilla taiteellinen ote korostui. Elokuvat syntyivat pitkalti henkilokohtai-
sista aiheista, ja niiden tekijana oli yha useammin nainen. Tekijalahtdinen ja luova dokumenttielo-
kuva muotoutuivat. Kolmannen sukupolven tekijoitd ovat esimerkiksi Kiti Luostarinen, Kristina
Schulgin ja Anu Kuivalainen, jotka kaikki ovat tehneet henkilokohtaisia dokumenttielokuvia. Heidan
jalanjaljissaan Markku Heikkinen, Jouni Hiltunen, Visa Koiso-Kanttila ja Pekka Uotila toivat omat
nakemyksensa henkilokohtaiseen dokumenttielokuvaan. Kolmannen sukupolven tekijat ovat tuo-
neet dokumenttielokuvaan omaperaisen ja esteettisen ilmaisunsa. Taman sukupolven etuna on
ollut taloudellisesti hyva asema, joka on syntynyt pitkalti kansallisen tukijarjestelman seka Yleisra-
dion maaratietoisen toiminnan avulla. 2000- ja 2010-luvuilla suomalaisessa dokumenttielokuvassa

on alkanut nakya hiljalleen uuden sukupolven nousu. (Aaltonen 2011, 35-37.)

2.3 Dokumenttielokuvan suhde todellisuuteen ja fiktioon

Ensimmaiset elokuvat olivat ei-fiktiivisia, ja ne tallensivat ja esittivat todellisuutta. Pian todellisuut-
takin alettiin jarjestaa kameran eteen ja muodostui jako naytelmaelokuvaan ja dokumenttieloku-
vaan. (Aaltonen 2011, 29.) Dokumenttielokuva on viime vuosina tullut lahemmaksi fiktiota ja toi-
saalta fiktio on lahestynyt dokumenttia. Vaikka dokumenttielokuvalla on kaytossaan lahes kaikki
fiktion kerronnalliset keinot, on olennaista, ettd dokumenttielokuvassa niita kaytetaan esittdmaan
todellisuutta taikka kertomaan tarina tai vaite ympardéivasta maailmasta. (Aaltonen 2011, 18, 20.)

2.3.1 Dokumenttielokuva on ei-fiktiivinen elokuva

Elokuvat voidaan jakaa karkeasti kahteen ryhméaan: fiktiivisiin ja ei-fiktiivisiin elokuviin. Fiktiivisissa
elokuvissa tarinat, hahmot tai paikat ovat sepitettyja, vaikka fiktiivistenkin elokuvien pohjalla voivat
olla todelliset ihmiset tai tapahtumat. Ei-fiktiiviset elokuvat nayttavat puolestaan todellisen maail-

man, joka on olemassa tai vahintaankin joskus ollut olemassa. (Aaltonen 2011, 15.)
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Elokuvahistorioitsija Richard Barsamin maaritelman mukaan kaikki dokumenttielokuvat ovat ei-fik-
tiivisia, mutta ei-fiktiivinen elokuva ei ole automaattisesti dokumenttielokuva. Ei-fiktiivisessa eloku-
vassa dramatisoidaan faktaa fiktion sijaan. Ei-fiktiivisen elokuvan tekija keskittdd oman visionsa ja
kameransa taltioimaan todellisia henkiloita ja tapahtumia ja pyrkii tuomaan ne luovasti esiin. Doku-
menttielokuvan lisaksi toinen ei-fiktiivisen elokuvan muoto on faktuaalinen elokuva. (Barsam 1974,
1, 3-5.) Faktuaalisen elokuvan erottaa dokumenttielokuvasta sen materiaalin késittelemattomyys.
Faktuaalinen elokuva esittaa taltioidun hetken sellaisenaan, kun taas dokumenttielokuvaa muo-

vaavat tekijyys ja materiaalin luova jasennys. (Sedergren & Kippola 2009, 18-19.)

Elokuvahistoriassa jako dokumentaarisiin ja fiktiivisiin elokuviin tapahtui jo aikaisessa vaiheessa,
ennen varsinaisen dokumenttielokuvan kasitteen vakiintumista. Lumiéren veljesten luoma realisti-
nen elokuvaperinne edusti totuudenmukaista, dokumentaarista elokuvaa, kun taas Georges
Méliésin formatiivinen elokuvaperinne korosti enemman elokuvaa tekijansa luovan ilmaisun tuotok-
sena. Kuitenkin raja dokumentaarisen ja fiktiivisen elokuvan valilla on hailyva. Dokumenttielokuva
ja fiktiivinen elokuva vaativat toistensa olemassaoloa. Dokumenttielokuva jéljittelee todellista maa-
ilmaa, kun taas fiktiivinen elokuva voi jaljitella jotakin kuvitteellista maailmaa. Fiktioelokuvaa voi-
daan sanoa kaksinkertaiseksi representaatioksi: nayttelijoiden esittaman tilanteen lisaksi esittami-
nen tapahtuu valineen valityksella. Dokumenttielokuvassa representaatio tapahtuu vain valineen
kautta. (Aaltonen 2006, 31-33.)

Lopulta edes se, etta dokumenttielokuva olisi koostettu vain kasittelemattomista kameran ikuista-
mista hetkista, ei takaisi dokumenttielokuvan todenmukaisuutta. Suhde todellisuuteen on vain do-
kumentintekijan rehellisyydesta kiinni. Dokumenttielokuva voi nimittain myos huijata katsojaansa.
Nain toimii esimerkiksi propagandaelokuva. Myés valedokumentit (mock documentaries) huijaavat
katsojaansa, mutta naiden kohdalla lavastaminen paljastetaan katsojalle yleensa viimeistaan lo-
pussa. (Aaltonen 2011, 18.)

2.3.2 Todellisuuden luova kasittely

Dokumenttielokuvan tekoprosessissa on ollut pitkaan tapana jarjestaa kameran edessa tapahtuvia
asioita. Kuvaustekniikka vaatii toisinaan sita, ettd dokumenttielokuvassa esiintyvia ihmisia taytyy
pyytaa toimimaan tietylla tavalla, nayttelemaan ohjeiden mukaan. Oman puolensa tahan tuo se,

ettd dokumenttielokuvassa esiintyvat henkildt harvoin ovat nayttelij6ita, joten naytteleminen paistaa
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helposti lapi. Jarjestetyt tilanteet saattavat myds rikkoa ainutkertaisen hetken, jos dokumenttielo-
kuvan henkilo on liian tietoinen kamerasta. Vasta sodan jalkeen autenttisuudesta tuli keskeinen
vaatimus dokumenttielokuville, ja se vahvistui cinéma véritén ja suoran elokuvan (direct cinema)

suosion noustessa. (Aaltonen 2006, 170-171.)

Dokumenttielokuvan tekija, dokumentaristi, paasaantoisesti kontrolloi vahemman elokuvansa il-
maisua, tapahtumia, kohteita ja henkil6ita kameran edessa kuin fiktiivisen elokuvan ohjaaja. Siksi
dokumenttielokuvan tekija on ennemminkin todellisuuden taltioija, havaitsija, selittaja ja valittaja
kuin varsinainen ohjaaja. (Helke 2006, 19.) Tavallisesti dokumenttielokuvan tekijalla on erityinen
luottamussuhde elokuvansa paahenkiloon tai paahenkildihin, ja dokumentaristin on oltava tietoinen
tyétaan ohjaavasta etiikasta. Dokumenttielokuvan tekijalla on vapaus tehda elokuvaansa koskevia
paatoksia itsenaisesti: vastuullinen tekija kuitenkin pyrkii esittdmaan kohteensa kunnioittaen sen
omia ehtoja. (Korhonen 2012, 41-42.)

Monelle dokumenttielokuvan paahenkiloksi suostumisen ehtona on se, etta he hyvaksyvat doku-
menttielokuvan tekijan paamaarat. Dokumentaristin on voitava pitaa paahenkilolle antamansa lu-
paukset, vaikka dokumenttielokuvan tekoprosessissa tekijan on itsekin vaikea ennakoida, millainen
lopputuloksesta syntyy. Dokumenttielokuvan luonteeseen kuuluvat perustavanlaatuisena osana
vapaus ja avoimuus todellisuuden mukana elamiselle seka se, etta paahenkildiden on annettava
elaa elamaansa mahdollisimman vapaasti. (Korhonen 2012, 43.) Elokuvantekijan suhdetta todelli-
suuteen havainnollistaa hyvin Brian Winstonin luoma rekonstruktio-jatkumo, jonka toisessa paassa
on taysi puuttumattomuus kameran edessa tapahtuviin tilanteisiin ja toisessa paassa totaalinen
interventio (Aaltonen 2006, 172).
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REKONSTRUKTIO-JATKUMO

TAYSI PUUTTUMATTOMUUS, TODISTAMINEN
. Lupa kuvaamiseen
Tilanteen toisto tai viivyttdminen
Todistettavasti tapahtuneen uudelleen esittdminen
Historian uudelleen esittdminen
Tyypillisen tilanteen uudelleen esittdminen
Mahdollisen tilanteen esittaminen
Epatyypillisen tilanteen esittdminen
Todistettavan historian naytteleminen
) Néytteleminen
TAYSI INTERVENTIO, MIELIKUVITUS

Kuva 1. Brian Winstonin rekonstruktio-jatkumolla havainnollistetaan kuvaustilanteessa tapahtuvaa
tilanteeseen puuttumisen méaéaréa. ltseni laatima kaavio Jouko Aaltosen (2006, 172) esittelemén
Brian Winstonin rekonstruktio-jatkumon pohjalta.

Dokumenttielokuvan pioneeri John Grierson kuvaili dokumenttielokuvaa "todellisuuden luovaksi k&-
sittelyksi” (Aaltonen 2011, 15-16). Tuon kuvauksen my6ta syntyi myds ilmeinen ristiriita siita, onko
todellisuudesta jaljella mitdan todellista enaa sen jalkeen, kun sita on kasitelty luovasti (Winston
1995, 11). Mielestani Griersonin maaritelma on edelleen osuva, silla dokumenttielokuvan tekija on

aina tekemisissa seka todellisuuden etta luovuuden kanssa.

Kun ottaa huomioon teknologian, jolle elokuva perustuu, mielestani on todettava, etta elokuvien
maailmassa ei ole olemassa autenttista todellisuutta: on vain olemassa jalkikuvia ja pysahtyneiden
kuvien luomia illuusioita todellisuudesta ja elavasta elamasta. Seka fiktiivinen etta ei-fiktiivinen elo-
kuva ovat joka tapauksessa kayneet lapi vahintdan kameran mukanaan tuoman luovan kasittelyn.
Véitan, etta merkitsevaa fiktion ja ei-fiktion valisen luokittelun kannalta on se, millainen elokuvan-

tekoprosessi on ja millaisesta kuvamateriaalista lopullinen elokuva on rakennettu.

2.4  Genre eli lajityyppi

Genrella tarkoitetaan lajityyppia (Vacklin, Rosenvall & Nikkinen 2007, 189). Termilla genre viitataan
yleensa tekstin tyyppiin, joita voivat olla kaikki runosta mainokseen tai kauhuelokuvaan. Sana
genre tulee latinan sanasta "genus”, joka voi tarkoittaa sukua, luokkaa, lajia, ryhméaa tai syntyperaa.
(Lehtonen 2000, 183.) Aristoteleen (384-322 eaa.) Runousoppia voidaan pitda hyvin perustein

koko lansimaisen kirjallisuuden ja sen tutkimuksen keskeisena perusteoksena (Reitala & Heinonen
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2003, 13). Aristoteles nimesi eri jaljittelyn lajeja eli taiteen lajeja ja tarkasteli sita, mitka tekijat erot-

tavat toisistaan esimerkiksi komedian ja tragedian (Aristoteles 1967, 11-13).

Elokuvan lajityyppi on nippu tietylle elokuvalle tyypillisia piirteita, joita voivat olla esimerkiksi tema-
tiikka, juoni, rakenne, tyyli, henkilohahmot, kuvamaailmat, todellisuussuhde, aani- ja musiikkiratkai-
sut tai tietty tapahtumapaikka ja -aika. Genren perusteella elokuvalle tulee tiettyja ennakko-oletuk-
sia ulkoapain muun muassa elokuvan levittdjilta, esittajilta, vastaanottajilta ja kriitikoilta, ja naihin
teoksen tekijat vastaavat. (Alanen 1994, 91.) Genre on ikdan kuin sanatonta tietoa, jota seka tekstin

tuottaja ettd sen lukija kayttavat hyodykseen (Lehtonen 2000, 184).

Kertovan elokuvan lajityyppeja ovat esimerkiksi lannenelokuva, kauhuelokuva ja musikaali. Eloku-
van maailmassa termi genre myos erottaa toisistaan elokuvaluokkia, joita ovat muun muassa ani-
maatio, kokeellinen elokuva ja dokumenttielokuva. (Juntunen 1997, 59.) Genrerajoja voi myos rik-
koa, sekoittaa ja yhdistella. Moni uusi genre tai alagenre on saanut alkunsa nain. (Vacklin, Rosen-
vall & Nikkinen 2007, 190.) Genreille tarkeda on saannénmukaisuuden liséksi myods sen saantdja
rikkova puoli (Lehtonen 2000, 184).

Jouko Aaltonen mainitsee Michael Chananin paatelleen dokumenttielokuvan olevan oma genrensa
sen perusteella, etta silla on oma erottuva suhteensa aikaan ja tilaan. Nykyinen dokumenttielokuva
on vahitellen erottunut omaksi lajikseen lukuisista ei-fiktiivisen elokuvan lajeista, kuten uutiskuvista,
matkailuelokuvista ja opetuselokuvista. Dokumenttielokuvaa yha nykyaankin maaritellaan sen
kautta, mita se ei ole: maaritelmalla tehdaan eroa fiktioon, tv-journalismiin, opetuselokuvaan ja pro-
pagandaan. Naiden sijaan dokumenttielokuva on tekijalahtoista, luovaa iimaisua, jonka kautta ka-

sitellaan todellista maailmaa. (Aaltonen 2006, 47-48.)

2.5 Dokumenttielokuvan luokittelu alalajeihin

Varsinaiset dokumenttielokuvat voidaan jaotella alalajeihin, joita ovat seurantadokumentti, tilanne-
kuvaus, henkildkuva, henkildkohtainen dokumenttielokuva, historiallinen dokumenttielokuva seké
elokuvallinen essee. Naiden lisaksi dokumenttielokuvia luokitellaan myds moodeihin, jotka kehitti
elokuvateoreetikko Bill Nichols. Moodeja on kuusi: selittdva, havainnoiva, osallistuva, refleksiivi-
nen, performatiivinen ja poeettinen moodi. Useissa taméan hetken dokumenttielokuvissa naité eri

lajityyppien kerrontatyyleja, aiheita ja piirteité yhdistellaén keskenaan. Dokumenttielokuva voi olla
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esimerkiksi yhdistelma henkilokohtaista, historiallista ja esseedokumenttia ja sisaltaa samaan ai-

kaan seka lavastettuja etta autenttisesti kuvattuja kohtauksia. (Aaltonen 2011, 20-29.)

2.51 Dokumenttielokuvan lajityypit

Seurantadokumentiksi kutsutaan dokumenttielokuvia, jotka taltioivat tapahtumia pitk&an ja seu-
raavat kohteitaan usein jopa kuukausia tai vuosia. Seurantadokumentin ominaispiirteité ovat ker-
tojagaanen valttaminen ja kerronnan mahdollisimman suora muoto. Tavoitteena on antaa kuvien
puhua puolestaan. Seurantadokumentin lajityyppi kumpuaa 1960-luvulla syntyneista elokuvatyy-
leista, joita ovat totuuselokuva (cinéma vérité), suora elokuva (direct cinema) ja havainnoiva
elokuva (observational cinema). Nama kasitteet saattavat myds usein sekoittua keskenaan. Seka
suora elokuva ettd havainnoiva elokuva pyrkivat tekemaan itse elokuvanteon mahdollisimman huo-
maamattomaksi, kun taas totuuselokuva pyrki vuorovaikutteisuuteen ja tapahtumien jarjestami-

seen ja provosoimiseen kameran edessa. (Aaltonen 2011, 21-22.)

Tilannekuvauksessa elokuvan keskiossa on yksi tapahtuma, joka voi olla esimerkiksi konsertti tai
valtiovierailu. Tilanne maarittaa puitteet, johon henkilot ja elokuvan teemat sijoittuvat. Elokuvante-
kija voi halutessaan hyodyntaa tilanteen maarittelemaa dramaturgiaa ja tapahtumajarjestysta. (Aal-
tonen 2011, 22.)

Henkilokuvia voidaan kutsua elokuvallisiksi muotokuviksi. Henkildkuvan keskidssa on ihminen ja
hanen tarinansa, persoonallisuutensa, historiansa tai tyonsa. Henkil0 itsessaan sitoo elokuvan yh-
teen ja on usein paljon aanessa. Henkilokuvia voidaan tehda seka elavista etta jo edesmenneista
henkildista. Paahenkilona voi olla yhta hyvin kuuluisa henkilo, mutta myos tavallisista ihmisista teh-
daan elokuvallisia muotokuvia. (Aaltonen 2011, 23.)

Henkilokohtainen dokumenttielokuva kertoo jostakin laajemmasta teemasta tekijan oman elé-
man kautta. Henkilokohtaisuus nakyy elokuvassa esimerkiksi niin, etta tekij@ puhuu elokuvassa
my0s itse tai nékyy kuvissa. Henkildkohtainen dokumenttielokuva voi olla esseemainen, se voi ker-
toa valitusta aiheesta paivakirjamaisesti tai olla omakuva. Tama lajityyppi on usein tekijélle vaikea,
silla omaa itsedan taytyy pystya kasittelemaan materiaalina. Kun dokumenttielokuva on muotoutu-
nut enemman tekijalahtoiseksi taiteenmuodoksi, myds henkildkohtaisuus on saanut dokumenttielo-

kuvassa enemman jalansijaa. (Aaltonen 2011, 23.)
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Historiallinen dokumenttielokuva kertoo jostakin jo tapahtuneesta. Sen tarkoitus on rekonst-
ruoida historian tapahtumia eri keinoin, kuten arkistomateriaalien, -kuvien ja -elokuvien avulla, to-
distajia haastattelemalla, kuvaamalla tapahtumapaikkoja nykyisessa tilassaan tai jopa lavastamalla
menneita tapahtumia uudelleen kameran eteen. Historiallisessa dokumenttielokuvassa tarinan lop-
putulos on usein tiedossa jo etukateen, joten taman lajityypin kohdalla jannitetta ei rakenneta lopun
varaan. (Aaltonen 2011, 24.) Muista dokumenttielokuvan lajityypeista historiallinen dokumenttielo-
kuva eroaa ajan suhteen: se kertoo kuvauksen jostakin kohteesta olematta itse osa tuota todelli-
suutta. Nykyaan jako seka dokumentaarisuuden ja fiktiivisyyden valilla etta menneisyyden ja nyky-
hetken valilld on haasteellista. Historia kun ei ole itsenaisesti olemassa missaan muualla kuin ny-
kyhetken kasityksissamme historiasta. Voidaan sanoa, etta historialliset dokumenttielokuvatkin
kertovat enemman nykyhetken tietamyksestamme historiasta kuin varsinaisesti jostakin historian
tapahtumasta. (Aaltonen 2006, 60-61.)

Elokuvallisen esseen tarkoituksena on kirjallisen esseen tapaan pohtia ja kyseenalaistaa, testata
ajatuksia ja paatya lopulta johonkin johtopaatokseen. Elokuvallisessa esseessa tekija voi kayttaa
aineksinaan esimerkiksi yhteiskuntakritiikkia, henkilokohtaisia kokemuksiaan, ideoita ja uusia na-
kokulmia. Elokuvallinen essee voi olla tekstia ja puhetta, mutta yhta hyvin se voi olla taysin kuval-

linen, kokeellinen tai sen ote voi olla myds hyvin taiteellinen. (Aaltonen 2011, 24.)

2.5.2 Dokumenttielokuvan moodit

Bill Nichols luokittelee dokumenttielokuvia moodeihin sen mukaan, miten ne esittavat ja jarjestavat
todellisuutta. Siind, missa fiktiivisen elokuvan genreja voi ajatella keskenaan rinnakkaisina kuvit-
teellisina maailmoina, moodit edustavat erilaisia historiallisen maailman esittamisen tapoja. Doku-
menttielokuvista on |0ydettavissa yhtenaisia kaytantoja esittaa tapahtumia ja paikkoja. Néista yh-
distavista tekijoista Nichols erotteli omiksi moodeikseen ensin selittdvan, havainnoivan, osallistu-
van ja refleksiivisen moodin. (Nichols 1991, 23, 32.) Mydhemmin Nichols loi jaottelumalliinsa néi-

den neljan moodin liséksi myos performatiivisen seka poeettisen moodin (Aaltonen 2006, 81).
Selittdva moodi nojaa informaatioon ja argumentaatioon. Kuvat tukevat tai kuvittavat tekstia, joka

on tassa moodissa padosassa. Katsojaa puhutellaan suoraan, joko sanallisten kommenttien tai

selostustekstien kautta. Nakékulma kerrotaan suoraan ja se pyritdén perustelemaan. (Aaltonen
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2006, 81-82.) Selittavan moodin elokuvat edustavat perinteista, kaikkitietavaa ja opettavaista tyylia
tehda dokumenttielokuvia. Selittdvan moodin elokuvista tutuksi tullutta selostajaa kutsutaan yha

"Jumalan &aneksi” (voice of God). (Aaltonen 2011, 26.)

Havainnova moodi pyrkii suoran elokuvan ja havainnoivan elokuvan tapaan havainnoimaan elo-
kuvan henkildiden elamaa kuin karpasena katossa. Tekijat pyrkivat siihen, etta mitaan ei lavasteta

ja etta kuvattavat henkil6t unohtaisivat kameran Iasnaolon. (Aaltonen 2006, 82.)

Osallistuva moodi korostaa dokumenttielokuvantekijan seka paahenkilon valista vuorovaikutusta.
Tekija provosoi tapahtumia, haastattelee tai osallistuu muilla tavoin kuvaustilanteeseen. (Aaltonen
2006, 82.) Osallistuvassa moodissa elokuvan tekoprosessikin on osa elokuvaa. Cinéma vérité

edustaa osallistuvaa moodia. (Aaltonen 2011, 27-28.)

Refleksiivinen moodi korostaa puolestaan elokuvantekijan ja katsojan vélista suhdetta. Refleksii-
vinen moodi on itsetietoinen ja pyrkii myos lisaamaan katsojan tietamysta elokuvassa esitettyjen
tapahtumien mahdollisesta keinotekoisuudesta. (Aaltonen 2006, 82.) Refleksiivisen moodin eloku-
vissa ote on kriittinen ja rehellinen. Pyrkimyksena on nayttaa, etta todellisuuden taltioiminen syn-
nyttdd samalla myds taltioitavaa todellisuutta. Refleksiivisyyden voi tuoda ilmi esimerkiksi naytta-
malla tekijan ja esiintyjien valista vuorovaikutusta tai tekijaa kuvissa, kunhan se muistuttaa katsojaa

siita, ettd dokumenttielokuva on jonkun tekema teos. (Aaltonen 2011, 28.)

Performatiivisessa moodissa dokumenttielokuva ei enaa vain toimi ikkunana todellisuuteen,
vaan se muistuttaa ajoittain fiktiivista elokuvaa. Todellisuuden referoinnin sijaan sen esittdminen
on performatiivisessa moodissa keskeista. Performatiivinen moodi ei pyri olemaan objektiivinen,
vaan se pyrkii herattdamaan tunnetta. (Aaltonen 2006, 82-83.) Performatiivinen moodi esittaa maa-
ilman yksiselitteisen sijaan monien eri nakokulmien ja kokemusten kohtaamisena. Performatiivista
moodia voidaan pitaa erottautumisena perinteisesta heteronormatiivisesta ja patriarkaalisesta me-
diahistoriasta. Jouko Aaltonen mainitsee Bill Nicholsin keksineen performatiivisen moodin, silla
vanhat moodit eivat tdméan mukaan enaa onnistuneet kuvaamaan uutta dokumenttielokuvaa. Aal-
tonen itse kayttaisi taman moodin elokuvista valjempaa kasitettd postmodernit tai uudet doku-
menttielokuvat. (Aaltonen 2011, 28-29.)

Poeettinen moodi keskittyy visuaalisiin, rytmisiin seka tonaalisiin ominaisuuksiin ja assosiaatioi-

hin. Monet kokeelliset elokuvat ovat poeettisia. (Aaltonen 2006, 81.) Poeettisen moodin elokuvat
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ovat kuin kuvin esitettyja runoja. Useat taman moodin elokuvat ammentavat myos muista taiteen-
aloista, kuten kuvataiteesta, kokeellisesta musiikista tai tanssitaiteesta. Raja video- ja kuvataitee-
seen on hailyva, ja monet poeettisen moodin elokuvien tekijoista ovatkin enemman taiteilijoita kuin

varsinaisesti dokumentaristeja. (Aaltonen 2011, 25-26.)

2.6 Aiheesta tehdyt tutkimukset

Susanna Helke tutkii 2006 julkaistussa vaitdskirjassaan Nanookin jélki - Tyyli ja metodi dokumen-
taarisen ja fiktiivisen elokuvan rajalla syvaluotaavasti dokumentaarisuuden ja fiktiivisyyden rajaa.
Tutkimuksessaan han liikkuu naiden kahden maailman valilla ja taustoittaa kattavasti koko doku-
mentaarista elokuvaa, sen historiaa ja syvinta olemusta. Helke lahtee likkeelle Robert Flahertyn
klassikkoteoksesta Nanookin jélki ja avaa lopulta tutkimuksessaan lahes kaikki eri nékokulmat, joi-
den avulla dokumentaarista elokuvaa voi [ahestya. (Helke 2006.) Tutkimukseeni I0ysin tasta vai-

toskirjasta inspiraatiota ja nakokulmia etenkin todellisuuden ja fiktion valisesta suhteesta.

Johanna Jalonen pohtii dokumenttielokuvan lajityyppeja pro gradu -tutkielmassaan Lajityypisté riip-
pumaton totuus - Journalismin, dokumenttielokuvan ja fiktioelokuvan todellisuussuhteet (Jalonen
2002). Ville Makila puolestaan analysoi dokumenttielokuvan tyylia pro gradu -tutkielmassaan Do-
kumentaarisen elokuvan jéljilld - Abbas Kiarostamin dokumentaarinen tyyli elokuvassa Close-up
(Mé&kila 2016). Naiden lisaksi Jenny Huttunen ja Tommi Kilpié ovat tehneet omasta dokumenttielo-
kuvastaan genremaarittelyn tutkielmassaan Seurantadokumenttia tavoittelemassa: Omalla naa-

malla - Dokumenttielokuvan genre-maarittely (Huttunen & Kilpié 2012).
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3 TUTKIMUSKOHTEENA DOKUMENTTIELOKUVA VARJO

Aineistoni koostuu 12,5 minuutin mittaisesta dokumenttielokuvasta nimelta Varjo, jonka toteutin
alusta loppuun Anna Asplundin kanssa osana opinnaytetyotani. Kevaalla 2021 valmistuneen Var-
Jjon paahenkild on taiteilija Antti Asplund, jonka haastattelun ymparille koko elokuva rakentuu.
Haastattelu on aanitetty erikseen kuvauspaivia edeltdvana paivana. Elokuvassa kuultavalla aani-
raidalla paahenkild avaa ajatuksiaan ja paansisaisia kamppailujaan kertomatta kuitenkaan koko-
naista eldémantarinaa. Dokumenttielokuvan kuvamaailma on syksyista, saaressa kuvattua materi-
aalia, jossa paahenkild esiintyy. Elokuvassa ei esiinny muita henkildita eikd muiden henkildiden

kommentteja.

Elokuva alkaa kohtauksella, jossa paahenkild soutaa saareen. Saarella ollessaan han kertoo jo
lapsuudesta saakka hanta seuranneesta "tyypista” ja suhteestaan tahan. Elokuvan rytmi on rau-
hallinen ja hieman unenomainen. Elokuvan edetessa kay ilmi, etta "tyyppi” ei jata paahenkiloa rau-
haan, vaan puhuu talle ikavasti aiheuttaen hapeaa. Paahenkilo kertoo lapsuudestaan, epavar-
muuksistaan ja peloistaan. Elokuvan puolivalissa han siirtyy puhumaan hetkista, joina han on pys-
tynyt vaimentamaan taman “tyypin” kriittisen aanen. Paahenkilo kuvailee tuntevansa olevansa
naina hetkina osa jotakin suurempaa. Lopulta han kertoo vauhdin aina loppuvan ennen pitkaa sei-
naan. Taméa euforinen kohtaus katkeaa kuvallisestikin soihtujen sammuessa rantaveteen naytta-

vasti ratisten.

Loppua kohti siirryttdessa on jo selvaa, etta paahenkild on tehnyt kaikkensa paastakseen eroon
tuosta piinaavasta "tyypistd”. Epatoivoisen kuuloinen paahenkil6 kertoo, ettd on kamalaa, etta se
"tyyppi” on han itse. Viimeisessa kohtauksessa paahenkild kertoo, milla sanoin tdma ikéva "tyyppi”
hanta kuvailisi. Kuvissa nakyy, etta padhenkil6 kavelee rantavedessé aina vain syvemmalle veteen.
Samalla han kertoo aaniraidalla, etta ei anna talle ikavalle aanelle enaa sananvaltaa, vaan paattaa
itse, milla adjektiiveilla itsedan kuvailee. Elokuva paattyy ylhaalta pain kuvattuun ottoon, jossa paa-

henkil6 ui ulos kuvaruudun ylareunasta.
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3.1 Tutkimusmenetelmien esittely

Audiovisuaalisen aineiston erittelya, tulkitsemista, tarkentamista seka jasentelya voidaan pitaa sen
analysoimisena. Elavan kuvan ja aanen analysoiminen on haasteellista siksi, etta itsenaisia tai toi-
sistaan erottuvia analyysimetodeja ei juuri ole olemassa, vaan menetelmat ovat limittaisia ja tar-
kimmillaankin epatasmallisia. Metodien sijasta voisi olla jarkevaa puhua pikemminkin lahestymis-

tavoista ja nakokulmista. (Kinisjarvi, Malmberg & Sihvonen 1994, 7.)

Pyrin analyysissani selvittamaan, mita dokumenttielokuvan lajityyppia Varjo edustaa. Lisaksi selvi-
tan, miten se istuu Bill Nicholsin luomiin dokumenttielokuvan moodeihin. Pystyakseni maarittele-
méaan dokumenttielokuvalle genren ja moodin tutkin siita sen rakennetta, sisaltéa, juonta, tematiik-
kaa, kerronnallisia ja kuvallisia merkityksia, teknisia ratkaisuja, toteutustapaa seka sen suhdetta
todellisuuteen ja aikaan. Kaytan tutkimusmenetelminani sisalldnanalyysia, dramaturgista analyysia

seka semioottista analyysia.

3.1.1  Sisallénanalyysi

Sisallonanalyysi on laadullisessa tutkimuksessa kaytettava perusmenetelma. Se on yksittaisen tut-
kimusmetodin lisaksi myos valjempi teoreettinen kehys, jonka avulla on mahdollista tehda monen-
laista tutkimusta. Monien laadullisen tutkimuksen analyysimenetelmien voidaan sanoa perustuvan
sisallonanalyysiin, silla sisallonanalyysilla voidaan tarkoittaa kirjoitettujen, nahtyjen ja kuultujen si-

saltdjen analyysia yleisena teoreettisena kehyksena. (Tuomi & Sarajarvi 2009, 91.)

Sisélldnanalyysi késitteena voi tarkoittaa seké sisalldnanalyysia etté sisallon erittelya. Sisélldnana-
lyysin ja sisallon erittelyn suurimpana erona voisi pitaa sita, etta sisallon erittelyssa kuvataan tutkit-
tavan dokumentin sisaltoa kvantitatiivisesti eli maarallisesti, kun taas sisallonanalyysi pyrkii sanal-
listamaan tutkimuksen kohteen sisallon kvalitatiivisesti eli laadullisesti. Analyysilla pyritaan luo-
maan selkea ja sanallinen kuvaus tutkimuksen kohteena olevasta ilmiosta, jota tutkimusaineisto
edustaa. (Tuomi & Sarajarvi 2009, 106-108.)

Sisallonanalyysi toimii valineena saattaa aineisto tiiviiseen ja ymmarrettdvaan muotoon ilman, etta

sen sisaltaméa informaatio katoaa. Aineisto pilkotaan aluksi osiin, kasitteellistetdan ja jarjestellaan

lopuksi uudeksi, loogiseksi kokonaisuudeksi. Tallainen laadullinen analyysi ja aineiston kéasittely
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perustuu loogiseen paattelyyn ja tulkintaan. (Tuomi & Sarajarvi 2009, 108.) Kaytan sisallonanalyy-
sia pilkkoakseni dokumenttielokuvan osiin ja tarkastellakseni naita yksittaisia palasia, jotta naen,
millaiset tekijat muodostavat kokonaisuuden. Teen naiden havaintojen pohjalta johtopaatoksia

siita, mita dokumenttielokuvan lajityyppia ja moodia tutkimuskohteeni edustaa.

3.1.2 Dramaturginen analyysi

Aristoteleen Runousopin merkitys kirjallisuuden ja draamateorian tutkimuksen kehitykseen on kiis-
taton (Reitala & Heinonen 2003, 13). Dramaturgisen analyysin keskidssa on kysymys teoksen ja
siinen liitettavien tulkintojen valisestd suhteesta. Draamateksti on representaatiota, mutta sita on
toisaalta my6s kuvailtu mahdollisten tulkintojen suunnattomaksi avaruudeksi. Dramaturgiaa puo-

lestaan on kuvailtu muun muassa yhteenkutomiseksi. (Reitala & Heinonen 2003, 22-23.)

Barthesilaisen kasityksen mukaan ei ole olemassa autenttista teosta alkuperaisine tarkoitusperi-
neen, eika "oikeaa tulkintaa” ole mielekasta vakisin yrittaa jaljittda. Vaikka tekija on aina osa teos-
taan, tekijalla ei silti ole mitaan erityisoikeutta paattaa, miten teosta tulkitaan, vaan tekijan on paas-
tettava teos vapaasti vastaanottajien tulkittavaksi. Nain ollen voisi sanoa, etta tulkinta on aina jo-
kaisen vastaanottajan oma, alkuperaisesta teoksesta johdettu nakemys. (Reitala & Heinonen 2003,
22-23.) Oli tulkittavana sitten teksti, elokuva tai musiikkikappale, mielestani tima on hyva perus-
ajatus. Laulaja-lauluntekija Vesta sanoittaa hyvin tata teoksen ja sen vastaanottajan valista suh-

detta kappaleessaan Lohtulauseita.

Ja se ei 00 sarkasmia / oon sitd mielté todella
Et biisi on poikkeuksetta / aina kuulijan oma
Ku jokainen kuulee sen / mista tietaa parhaiten
Ja sen eloon heréttaé / omalla tarinallaan
(Vesta, san. Vesta Burman, 2018.)
Se, etta olen itse samaan aikaan teoksen tekija seké sen analysoija, saattaa asettaa pienia haas-
teita tulkitsemiseen. Pyrin kuitenkin [0ytam&an dramaturgiaa analysoidessani ne asiat, jotka ulko-

puolinen katsojakin voisi l0ytaa.

Dramaturgisessa analyysissa analysoitava teos voidaan jakaa kahteen osaan: tarinaan ja juoneen.
Naiden kahden osan avulla voidaan analysoida seka teoksen rakennetta etta sisallollisia teemoja.
Tiivistetysti tarinalla tarkoitetaan kokonaista kronologista tarinaa kaiken takana — todellista tarinaa,

jonka teoksen vastaanottaja joutuu osin itse kuvittelemaan. Juoni on ne osat tarinasta, jotka on
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valittu naytettavaksi tietyssa jarjestyksessa. Vain harvoin tarina ja juoni ovat taysin samat. Drama-
turgisesti on olennaista, mita naytetaan ja mita ei, seka se, missa jarjestyksessa tapahtumat esite-
taan. (Reitala & Heinonen 2003, 24-26.)

Jannitetta voidaan luoda silla, etta ratkaisevia tapahtumia pohjustetaan mutta niiden loppuratkaisua
ei heti nayteta. Vastaanottajan mielenkiintoa pidetaan ylla alusta loppuun saakka. Viivyttamisen
lisksi jannitetta ja erilaisia lopputuloksia voidaan synnyttad myos esimerkiksi rytmin ja toiston
avulla. Vaihtelu toiminnan kiihdyttamisen ja hillitsemisen valilla, koomisten ja traagisten kohtausten
valilla, monologin ja joukkokohtausten valilla tai vaikkapa kohtausten ajallisen keston valilla ovat

esimerkkeja rytmin vaikutuksesta dramaturgiaan. (Reitala & Heinonen 2003, 26-27.)

Myos juoneen olennaisesti liittyvat "peripeteia” (kaannekohta) ja "anagnorisis” (totuuden valkene-
minen) rytmittavat draaman kaarta. Peripeteia on se kohta, joka ka@ntaa toiminnan suunnan, mutta
ei viela pura jannitetta. Anagnorisis on puolestaan se muutoksen hetki, jossa henkilGlle valkenee
totuus, mika johtaa tarinan luonteesta riippuen joko onnelliseen tai onnettomaan lopputulokseen.
(Reitala & Heinonen 2003, 34.) Aristoteleen mukaan tragedian yhteydessa "katharsis” puolestaan
tarkoittaa konfliktista tai klimaksista seuraavaa puhdistautumisen tunnetta. Jannitys purkautuu, ja

sitd seuraa harmoninen olotila. (Tieteen termipankki 2021.)

Aristoteles luettelee Runousopissaan kuusi tragedialle tyypillista tekijaa, jotka ovat juoni, luonteet,
ajatus, tyyli, lyyrinen runous ja esitys. Ne jakautuvat jaljittelyn kohteisiin (juoni, luonteet, ajatus),
valineisiin (tyyli, lyyrinen runous) seka tapoihin (esityksen toteutus). Luonteilla tarkoitetaan sita,
miten henkilohahmo nayttaytyy tekojensa kautta. Ajatuksella tarkoitetaan puolestaan sita, miten
tilanteen edellyttamat asiat tulevat ilmaistuiksi sanoin. My6s tyyli liittyy siihen, millé tavalla ajatus
ilmaistaan sanoin. Lyyrinen runous on tyylin liséksi toinen, keskeisin valine, jonka avulla teos valit-
tyy vastaanottajalle. Esityksen toteutustapa eli nayttamototeutus on Aristoteleen mielesta vahiten
tarkea elementti sen kannalta, miten hyvin tragedian "perimmainen voima” vélittyy katsojan sieluun.
(Reitala & Heinonen 2003, 33.) Naita samoja elementteja ja osatekijdita on l0ydettavissa varmasti
myos tutkimuskohteenani olevasta dokumenttielokuvasta. Dramaturgisen analyysin avulla on hel-

pompi selvittdd, minka lajityypin ja moodin piirteita tutkittavasta dokumenttielokuvasta eniten 1dytyy.
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3.1.3 Semioottinen analyysi

Semioottista analyysia kaytetdan merkkien ja merkitysten tulkitsemisessa, oli tutkimuskohteena sit-
ten yhteiskunta, arvot, kéytanteet tai jokin kulttuurinen esitys, kuten kuva tai teksti. Semiotiikkaa
kdytetaan paljon viestinnan ja kulttuurin tutkimuksessa. (Bauters 2021.) Ferninand de Saussure
vaikutti seka modernin Kielitieteen kehittymiseen etta semiotiikan syntyyn. Han itse kuvaili semiotii-
kan tutkivan "merkkien elaméaa yhteiskunnassa”. Nama merkit Saussure jakoi merkitsijaan ja mer-
kittyyn. Merkitsija tarkoittaa merkin olomuotoa, kuten &annetta tai kirjoitusasua. Merkitty tarkoittaa
sita asiaa tai kasitetta, mihin talla kyseisella merkitsijalla viitataan. Tama merkitsijan ja merkityn
valinen koodistomainen yhteys pohjautuu sopimukselle. Nykyaan voidaan ajatella, etta merkityksia
sisaltyy sanojen ja visuaalisten symbolien lisaksi laajemminkin ympardivaan maailmaan: esimer-
kiksi pukeutuminen, musiikki tai mainonta voivat valittaa viesteja. Taman paivan kulttuurintutkija voi
tutkia semiotiikan avulla sanallisten esitysten lisaksi esimerkiksi kuvallisia ja audiovisuaalisia vies-

tinnan muotoja tai jopa eleita. (Valiverronen 2003, 23-24.)

Kun tutkitaan merkkisysteemin pienimpia osia, sisaltoa ja muotoa, niita voidaan jaotella denotaati-
oon ja konnotaatioon. Denotaatiolla tarkoitetaan yksiselitteista merkitysta, kuten sanakirjasta loyty-
vaa muuttumatonta merkitysta. Konnotaatio sen sijaan elaa kulttuurin antamien merkitysten mu-
kana ja on monitulkintainen. Konnotaatioista muodostuu myds ketjuja, joissa edellinen merkitys
antaa pohjan seuraavalle merkitykselle. Myos esimerkiksi metaforan (vertauskuva ilman kuin-sa-

naa) kasite liittyy konnotaatioon. (Bauters 2021.)

Konnotaatio on vuorovaikutusta, reagoimista ymparilla viliseviin merkkeihin jokaisen omasta, sub-
jektiivisesta todellisuudesta kasin. Koska konnotaatioita tapahtuu jatkuvasti, eika niista olla usein
tietoisia, konnotaatiot tulkitaan usein virheellisesti denotatiivisiksi faktoiksi. (Fiske 2005, 113-115.)
Analyysimenetelmana semioottinen analyysi on melko tulkinnanvarainen ja riippuvainen tulkitsijan
maailmankuvasta. Koen kuitenkin, etta koska olen tassa tapauksessa samaan aikaan seka doku-
menttielokuvan tekija etta analysoija, saatan pystya |oytamaan aineistosta helpommin sen molem-

mat puolet: mekaanisen denotatiivisen puolen ja merkitysten kautta avautuvat konnotaatiot.
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4 ANALYYSIN TULOKSET JA JOHTOPAATOKSET

Analyysin tarkoituksena oli [0ytaa, mita dokumenttielokuvan lajityyppia tai lajityyppeja Varjo (2021)
edustaa seka mita Bill Nicholsin moodeja siita 16ytyy. Olen jakanut Varjo-dokumenttielokuvan tut-
kimuksessani kahdeksaan kohtaukseen, joihin viittaan kohtausten numeroilla. Olen purkanut tutki-
muskohteeni osiin ja analysoinut sen rakennetta, sisaltoa, juonta, tematiikkaa, kerronnallisia ja ku-

vallisia merkityksia, teknisia ratkaisuja, toteutustapaa ja todellisuussuhdetta.

Kasittelen tekemiéni havaintoja neljassa alaluvussa. Viidennessa alaluvussa teen I6ytamistani tu-

loksista yhteenvedon.

41 Rakenne, tematiikka ja dramaturgia

Varjo on kokonaisuudessaan lopputekstit mukaan luettuna 12 minuutin ja 40 sekunnin pituinen
dokumenttielokuva. Sen visuaalinen sisaltd koostuu syksyiseen saareen sijoittuvasta videomateri-
aalista. Visuaalisen materiaalin yhteydessa kuuluva aaniraita koostuu paahenkilon Antti Asplundin
rauhallisella aanella kertomista ajatuksista seka paaosin kuvauspaikalla aanitetyista luonnon-
aanista. Lisaksi seka alku- etta lopputekstien aikana kuullaan musiikkia. Kuvissa ei paahenkilon

Antin lisaksi esiinny muita ihmisia.

Ensimmaisessa kohtauksessa (ks. liite 1, kohtaus 1) Antti mainitsee "tyypin”, joka saa toisinaan
hanesta kokonaan vallan. Han my6s mainitsee "tyypin” vakuuttelevan hanelle, ettei hanen ela-
mansa ole elamisen arvoista. Visuaalisella puolella nahdaan, miten mustaan pukeutunut paahen-
kilo soutaa syksyiselld jarvella. Tunnelma jaa uhkaavaksi, taustalla kuuluu vain airojen narinaa ja
sitten tulevat alkutekstit ja melko dramaattinen musiikki. Toisessa kohtauksessa (ks. liite 1, kohtaus
2) Antti jatkaa tdman "tyypin” kuvailemista. Talla kertaa Antti kayttaa termia "mystinen hahmo” ja
kertoo, etta se on ollut hanelle turva lapsesta asti. Kuvissa nakyvat ensin pitkakarkiset mustat saa-

pikkaat, sitten Antti kokonaisuudessaan istumassa puun oksalla polttamassa tupakkaa.
Kolmannessa kohtauksessa (ks. liite 1, kohtaus 3) Antti pureutuu siihen, millaisissa tilanteissa tama

mainittu hahmo on lasna: "Jos ma myohastyn, sillon se iimestyy. Herrajumala krapulassa, kun se

ilmestyy.” Antti jatkaa kertomalla, etta siita seuraa hapeaa ja tunne siita, ettd on mokannut tai tehnyt
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jotain vaaraa. Visuaalisella puolella nahdaan Antin kavelevan metsan lapi. Rannalla kuvatussa ma-
teriaalissa nakyy veteen heijastunut Antin varjo ja lopuksi tiiviita Idhikuvia Antin kasvoista. Aani-
raidalla Antti kuvailee aanta, joka hanen paassaan takoo naissa hetkissa: "Kato ittees, sa et selvia
edes tallasista.” Kolmas kohtaus paattyy ajassa 0:03:40, ja tassa kohtaa tunnelma on melko ah-
distava ja painostava. Tarinan alun perusteella voi jo arvata, mista se kertoo: paansisaisesta kamp-
pailusta kriittisen aanen kanssa. Ensimmaiset kolme kohtausta ovat pohjustaneet paahenkilon ris-
tiriitaista suhdetta tahan "tyyppiin®, ja tehokeinona on kaytetty pikkuhiljaa aiheen valottamista ja

jannitteen rakentamista. Ongelma on esitelty, mutta siihen ei ole annettu ratkaisua.

Neljannessa kohtauksessa (ks. liite 1, kohtaus 4) Antti puhuu lapsuudestaan ja siihen kuuluneesta
ulkopuolisuuden tunteesta ja toisaalta siita, etta oli paivakodissa sosiaalinen ja jarjesti sielld usein
ohjelmaa. Kuvissa siirrytaan sisatilaan, kirjoituspdydan aarelle, jossa Antti kirjoittaa muistivih-
koonsa tupakkaa polttaen. Tunnelma ja rytmi ovat yha rauhallisia. Viidennessa kohtauksessa (ks.
lite 1, kohtaus 5) Antti kertoo olevansa suunnittelijaluonne, jonka on vaikea toteuttaa mitaan kritiikin
pelon vuoksi. Antti kertoo epavarmuuksistaan. Kuvallisella puolella ollaan rannalla ja nahdaan, etta
Antti on sytytellyt hamartyvassa illassa ulkotulia ja asetellut niitd ymparilleen puolikaareen. Ajalli-
sesti ollaan dokumenttielokuvan puolivalissa, kuuden minuutin kohdalla, kun Antti kertoo, etta ei
ole tasapainossa itsensa kanssa ja pelkaa sen nakyvan ulospain. Kuvassa nakyy, miten han istuu
ulkotulien keskella risti-istunnassa, taysin keskella kuvaa ja tuijottaa tulia tyynesti. Tassa kohtauk-
sessa on paljon kontrastia kuvan ja puheen valilla: kuvasta huokuu tasapaino, jota Antin kertomuk-

sessa ei ole. Tunnelma sailyy edelleen rauhallisena ja odottavana.

Kuudennessa kohtauksessa (ks. liite 1, kohtaus 6) huomio siirtyy ongelmasta melko yhtakkia toi-
seen aaripaahan: euforiaan. Antti kertoo hetkista, joina han on yhtakkia pystynytkin toteuttamaan
kaiken valittamatta kenenkaan mielipiteistd. Han kuvailee, kuinka naina hetkina kaikki tapahtuu
vaivatta ja itsestaan, ja kaikki ongelmat ratkeavat. Antti kuvailee tunnetta seuraavasti: "Sillon sitd
alkaa uskoa, etta kaikella, mita tekee, on joku suurempi merkitys — et on yhteydessé johonkin suu-
rempaan ja taa tehtava on annettu just mulle. Ja mun taytyy toteuttaa se.” Han vertaa tunnetta
ilotulitukseen. Kuvakerronnallisesti Antti seisoo ulkotulien ymparéimana muuten pimeésséa ranta-
vedessa ja sytyttad soihdut, joita han liikuttelee kiintyvalld tahdilla. Taéma kohta elokuvassa on ryt-
misesti aavistuksen kiihtyva. Nostatus ja samoin koko kohtaus paattyy siihen, etté Antti kertoo ilo-
tulitteiden lahtevan aina lopulta hallitsemattomasti kasista ja vauhdin loppuvan kuin seinaan. Sa-
malla kuvassa nakyy, miten soihdut putoavat ratisten veteen, suoraan Antin heijastuksen paalle.
Rytmi pysahtyy akisti ja vaihtuu pysahtyneisyyteen.
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Seitsemas kohtaus (ks. liite 1, kohtaus 7) alkaa ilman puhetta kuvilla paivanvalossa kuvatuista
sammuneista ulkotulien kuorista ja rantavedesta. Kuva vaihtuu lintuperspektiiviin ja ylhaalta nakyy,
etta Antti makaa alhaalla rannan hiekassa. Antti kertoo olleensa "paskassa suhteessa” niin kauan
kuin muistaa. Han kertoo yrittaneensa kaikkensa paastakseen tasta toisesta osapuolesta eroon.
Antin kertomus palaa takaisin alun tematiikkaan piinaavasta hahmosta, joka kulkee rinnalla: “Ma
oon yrittanyt tappaa sita monta kertaa. Ma oon luullu, ettd ma oon paassyt siitd eroon. Ma oon
paennut sitd ympari maailmaa, mut ei se lahde mihinkaan.” Kuva lahestyy ylhaalta pain Anttia.
Kohtauksen lopussa Antti kertoo, ettd "tyyppi” on han itse. Jokin pitkitetty jannite purkautuu tassa

kohtaa tarinaa. Tata kohtaa voisi kutsua myos juonen katharsikseksi.

Viimeisen kohtauksen (ks. liite 1, kohtaus 8) alussa Antti sanoo: "Heti ku mun pitaa kuvailla itteeni,
se sisainen aani ottaa vallan.” Han kertoo, millé adjektiiveilla tuo piinava aani hanta kuvailisi. Sa-
maan aikaan visuaalisella puolella nékyy, etta Antti katsoo saunan ikkunan I&pi ulos ja ikkuna huur-
tuu hanen kasvojensa edessa. Kohtauksen edetessa Antti kuitenkin sanoo, etta ei enaa anna tuolle
aanelle valtaa ja alkaa maaritella itse itselleen sopivat adjektiivit. Kuvassa nakyvat paljaat jalat as-
tumassa rantaveteen. Sitten ylhaalta pain kuvattu Antti kahlaa yha syvemmalle ja alkaa uida, kun-
nes han katoaa pois kuvaruudun ylareunasta. Tama sitoo draaman kaaren loppupisteen takaisin
alkuun: alussa nakyvat mustat pitkakarkiset kengat, lopussa nakyvat paljaat jalat. Alussa nahdaan
paahenkilon soutavan saareen, lopussa hanen nahdaan uivan pois, ikaan kuin hieman kevyem-

pana ja vapautuneempana.

Sisélldllisesti dokumenttielokuva tarjoaa lapileikkauksen yhden henkilén paénsisaiseen maailmaan
ja tdman persoonaan. Toistuvana teemana on “sisdinen aani”, "tyyppi” ja "hahmo”, jonka pystyy
tarinan perusteella yhdistdmaan yhdeksi ja samaksi asiaksi eli itsekritiikiksi tai hapeaksi, josta mie-

lestani Antin tarina pohjimmiltaan kertoo.

4.2 Kerronnalliset ja kuvalliset merkitykset

Varjo ymmarretaan useimmiten hdmarana, johon valo ei jostain syysta paase osumaan. Elokuvan
nimen ja kuvallisten ja kerronnallisten seikkojen valilta 16ytyy paljon tulkinnanvaraisia konnotaati-

oita. Kerronnallisessa mielessa voisi ajatella, etté varjo tarkoittaa sitd paahenkiloa jatkuvasti "var-
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jostavaa” ja kaikkialle seuraavaa sisaista aanta. Se on kasvanut niin kiinni paahenkildn mielenmai-
semaan, etta se tuntuu hahmolta, joka seuraa kaikkialle. Kerronnassa taman varjon voi ymmartaa
myos hapeana. ltse "varjo” ei paase kuitenkaan tassa aaneen, vaan paahenkilo Antti puhuu ja
kertoo siita kuin se olisi hanesta itsestaan irrallinen, itsenainen tyyppi. Minamuodossa puhuvan
kertojaaanen ja kuvassa esiintyvan Antin valille voi tulkita yhteyden, vaikka Antin ei nahda puhuvan
kuvissa kertaakaan. Kuvan ja aanen yhteistuloksena syntyy illuusio siita, etta katsoja kuulee Antin

ajatukset.

Kuvallisesta kerronnasta on 16ydettavissa yhteyksia elokuvan nimeen. Esimerkiksi kolmannessa
kohtauksessa (kohtaus 3) kuvattu veteen heijastuva Antin musta heijastus symboloi varjoa. Heijas-
tuksia 16ytyy myos esimerkiksi neljannen kohtauksen (kohtaus 4) alussa ikkunasta, ja kuudennessa
kohtauksessa (kohtaus 6) tummasta vedesta heijastuu Antin soihdunvalaisema kuvajainen. Viimei-
sessa kohtauksessa (kohtaus 8) varjoa voi ajatella symboloivan myos ikkunaan tiivistyva vesihoyry,
joka peittad alleen Antin kasvot. Varjon eli haméaran vastakohtaa elokuvassa edustaa puolestaan
tuli. Kun tuli alkaa palaa kunnolla kuudennessa kohtauksessa (kohtaus 6), Antti kertoo niista het-
kista, kun kaikki onnistuu eika ikavaa varjostavaa aanta kuulu. Kun soihdut kuvakerronnassa sam-

muvat, Antti kertoo, ettd my0s huumaava onnistumisentunne ja vauhti pysahtyvat yhta akkia.

Kuvauspaikka on eristynyt, tyhjillaén oleva syksyinen saari. Se antaa my6s mahdollisuuden tulkin-
taan ja metaforien luomiseen: mité saari tassa elokuvassa edustaa? Elokuvan alussa Antti soutaa
saareen, viimeisessa kohtauksessa han ui sielta pois. Talla valilla han kay paansisaista kamppai-
luaan. Saari kuvastaa tavallaan taistelutannerta, jossa paahenkilon on kohdattava kipeitékin asi-
oita. Saarelta poistuminen lopuksi puolestaan kuvaa vapautumista, joka seuraa siita, etté asioiden
kanssa on tehty rauha. Saari voi tdssa elokuvassa edustaa esimerkiksi metaforaa paansisaisesta
vankilasta. Vapautumista symboloi myds alun ja lopun valinen kontrasti vaatetuksessa. Tumma
asu ja pitkakarkiset kengat on jatetty saarelle, taaksepéin. Viimeisessa kohtauksessa (kohtaus 8)
Antti ikaan kuin jatkaa eteenpéin iiman tata kaikkea saarelle jattdmaansa taakkaa. Tata tukee myds
kerronnallinen kohta tuossa kohtauksessa, kun Antti kertoo, etta ei anna talle ikavalle aanelle enaa

valtaa.
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4.3 Tekniset ratkaisut ja toteutustapa

Tassa alaluvussa kaytan osittain apunani myos tekijan nakokulmaa, silla dokumenttielokuvan laji-
tyyppiin ja moodiin vaikuttavat myos toteutuksessa tehdyt valinnat. Pyrin kuitenkin pitamaan paa-

painopisteen valmiissa dokumenttielokuvassa.

Sita, mistd dokumenttielokuva Varjo kertoo, ei ole alleviivattu, vaan se on jatetty katsojan tulkitta-
vaksi. Dokumenttielokuva ei pyri jakamaan informaatiota tai opettamaan katsojaansa. Elokuvaa
katsoessa kay myos ilmi, etta sen tekijat eivat kuulu tai ndy kuvissa. Ainoa henkild, joka kuvissa
nakyy ja jonka aanta elokuvassa kuullaan, on paahenkild Antti Asplund. Elokuvasta kay my6s ilmi,
ettd paahenkilon puhe on aanitetty eri yhteydessa kuin missa materiaali on kuvattu. Tama toteu-
tustapa mahdollistaa hieman enemman joustovaraa esimerkiksi kuvaustilanteessa, kun kuvatun

materiaalin tarkoitus on ikdan kuin kuvittaa kerrottua tarinaa.

Tekijana tiedan, etta paahenkilon kertomuksen takana on aanitetty haastattelutilanne, joka on tehty
kuvauspaivia edeltavana iltana. Kaikki elokuvassa nahty kuvamateriaali on peraisin yhdelta ja sa-
malta kuvausrupeamalta, joka kesti kolme paivaa. Lopullinen aaniraidalla kuultu tarina on vain
murto-osa koko haastattelumateriaalista. Lopulliseen muotoonsa Antin tarina muotoutui vasta jal-
kituotantovaiheessa, joten emme vield kuvauspaivina tienneet, mista elokuva tarkalleen ottaen tu-
lee kertomaan, emmeka taten voineet suunnitella tarkasti kohtauksia tai kohtausjarjestysta. Joita-

kin kuvauspaikkoja ja visuaalista ilmetta olimme suunnitelleet ennakolta.

Haastattelu tuo dokumenttielokuvaan sen varsinaisen "dokumentaarisen arvon”. Kuvallisessa ker-
ronnassa dokumenttielokuvan ote ja toteutustapa ovat hieman taiteellisempia ja lahempana taide-
elokuvaa kuin esimerkiksi direct cineman tai havainnoivan moodin periaatteita. Naista esimerk-
keina toimivat vaikkapa seitsemannen kohtauksen (kohtaus 7) lintuperspektiivista dronen avulla
kuvattu maisema, jossa Antti makaa rannalla hiekassa, tai ulkotulien keskelld kuvattu kuudes koh-
taus (kohtaus 6), jossa Antilla on késissaan palavat soihdut. Tekijana osaan valottaa, etta kuvattu
materiaali pitda sisallaan seké suunnittelemattomia ettd suunniteltuja ottoja. Ideat moniin kuvaa-
miimme ottoihin syntyivat hetkessa, mutta toisaalta myds jarjestimme asioita kameran eteen ta-
pahtuvaksi ja otimme ottoja uudelleen. Joissakin kohtauksissa on myods kaytetty maltillista lavas-

tusta.
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4.4  Suhde todellisuuteen ja aikaan

Analyysin kohteena olleessa dokumenttielokuvassa aikakasitys on lineaarinen eli asiat tapahtuvat
kronologisessa jarjestyksessa. Kuvakerronnassa esitetaan yhden vuorokauden tapahtumat alkaen
ensin paivasta yohon ja sen jalkeiseen aamuun. Takaumia tai hyppyja ei ole, eika elokuvasta l0ydy
viitteita, etta kyseessa olisi historiassa tapahtuneiden tapahtumien uudelleen esittaminen. Varjo
sijoittuu nykyaikaan, ja paahenkilona on nykyajassa elava, todellinen henkilo Antti Asplund, joka
kuvailee aaniraidalla todellista elamaansa seka preesensissa etta imperfektissa ja perfektissa. Esi-
merkkina tasta aikamuotojen kaytosta voisi olla toinen kohtaus (kohtaus 2), jossa Antti kuvailee
mainitsemaansa "hahmoa” seuraavasti: "Mul on semmonen fiilis, et se on ollu joku mystinen hahmo

mun rinnalla ihan siitd asti, mitd ma muistan.”

Koska kuvissa Antin ei nahda puhuvan, vaikka Antin kuullaan puhuvan, katsoja ymmartaa, etta
kaikkea ei ole taltioitu suorana samalla kerralla. Katsoja pystyy paattelemaan, etté kyseessa ei ole
suora elokuva. Tama toteutustapa saattaa synnyttaa vaikutelman, etta elokuvan katselija pystyisi
"kuulemaan paahenkilon ajatukset”, mika tekee todellisuussuhteesta hieman poikkeavan. Antti ker-
too tarinaa kuitenkin sellaisessa muodossa, josta pystyy paattelemaan sen, ettd han kertoo tarinaa

jollekin, vaikka ei keta@n suoraan puhuttelekaan.

Kuvakerronnallisesti katsottuna esimerkiksi kuudennessa kohtauksessa (kohtaus 6) aikakasitys
saa pienid sardja, kun kuva alkaa nykia ja tehda pienia hyppyja Antin likutellessa soihtuja. Aani-
kerronnallisestikin elokuvassa on muutamia kohtauksia, joissa kuuluu kuvassa nakyvaan maise-
maan nahden luonnottoman voimakasta linnun raakuntaa. Esimerkkina tasta on seitsemannen
kohtauksen (kohtaus 7) unenomainen suoraan ylhaalta pain kuvattu otto. Kenties elokuvan nahty-
aan katsoja ei kaiken kaikkiaan voi olla aivan varma, tapahtuiko kaikki nahty ja kuultu reaalimaail-

massa vai ainoastaan Antin paan sisalla.

4.5 Yhteenveto Varjon lajityypista ja moodeista

Analyysin tulosten pohjalta Varjo edustaa dokumenttielokuvan lajityypeista selvasti henkilokuvaa.
Aiemmin henkilékuvan lajityypin kasite oli minulle haméarampi, ja ajattelin sen paaasiassa tarkoitta-
van vain henkilon koko elamékerran kertovaa elokuvaa. Tutkittuani henkildkuvan maaritelmaa ja

verrattuani sitd Varjoon tulin siihen lopputulokseen, etta maaritelma sopii sille hyvin.
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Henkilokuvassa on olennaista, etta se kertoo henkilosta, mutta henkilon esittely voi tapahtua niin
persoonallisuuden, eldmanhistorian kuin esimerkiksi tyon kautta (Aaltonen 2011, 22). Varjo kertoo
Antti Asplundista paaasiassa juuri hanen persoonallisuutensa ja ajatustensa kautta seka hieman
hanen henkilohistoriansa kautta. Han on myos elokuvassa itse aanessa, mika on niin ikaan tyypil-
lista henkilokuvalle. Ehka kaikkein osuvin kuvaus henkilokuvasta on "elokuvallinen muotokuva”.
Tama kuvaus sopii mielestani taysin myos Varjoon. Muiden varsinaisten dokumenttielokuvan laji-

tyyppien piirteita en Varjosta loytanyt.

Bill Nicholsin moodien etsiminen ei ollut ihan yhta yksiselitteista kuin lajityypin maarittdminen, mutta
sitd osasin ennakoidakin. Kuudesta moodista nelja olivat selkeasti pois suljettavissa: selittava
moodi, havainnoiva moodi, osallistuva moodi ja refleksiivinen moodi. Poeettisen moodin kohdalla
yhtaldisyyksia oli jonkin verran esimerkiksi taiteellisuudessa, mutta edustaakseen poeettista moo-
dia Varjo ei ole kovinkaan abstrakti, kokeellinen tai runollinen. Jouko Aaltonen kuvaa poeettisuuden
olevan jo lahtokohtaisesti ominaista elokuvalle, silla se tarkoittaa ilmaisun syventamista ja keinoa
nahda maailma eri tavalla, ja han pitaa poeettisuutta enemman elementtina kuin omana lajinaan
(Aaltonen 2011, 26). Talla tavoin maariteltyna Varjo on myds poeettinen, vaikka se ei kyseisen

moodin kriteereita taysin taytakaan.

Toinen moodi, jonka kohdalla rajanveto ei ollut niin selkeaa, on performatiivinen moodi. Moodille
tyypillista on se, etta se keskittyy valittdmaan tietoa tunteen ja mieleen palauttamisen avulla eika
sen ole tarkoitus olla objektiivinen (Aaltonen 2011, 29). Tassa mielessa Varjo voisi olla performa-
tiivinen. Moodissa fiktion ja dokumentin valinen raja on hailyva ja performatiivisen moodin elokuville
my0s lavastaminen on tyypillista (Aaltonen 2011, 29). Tahénkin maaritelméén Varjo istuu joiltakin

osin, sill siitd on [0ydettavissa seka dokumentaarinen etta esittava puoli ja niiden raja on hailyva.

Performatiivisuudessa Nicholsin mooditeorian mukaan on kuitenkin myds kyse vallasta. Tahan liit-
tyy ajatus valtaapitavia vastaan ja sorrettujen puolella olemisesta. Performatiivinen moodi antaa
aanen esimerkiksi etnisia ryhmia edustaville, naisille, seksuaalivahemmistdille tai vammaisille. Per-
formatiivisessa moodissa asetelma kaantyy perinteisestd "me kerromme heistd meille” -asetel-
masta esimerkiksi muotoon "me puhumme itsestamme teille tai itsellemme”. (Aaltonen 2006, 83.)
Talta kantilta Varjon tarina ei istu suoraan performatiiviseen moodiin, silld sen keskeinen tarkoitus
ei ole valittaa vallan kohteena olevan tarinaa. Toisaalta mielensisaisiin kamppailuihin liittyy stig-

moja, joita vastaan Varjon tarinankin voi ajatella taistelevan.
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Jouko Aaltosen mukaan performatiiviseen moodiin kuuluvien elokuvien maaritteleminen ole help-
poa, koska kriteerit eivat ole yksiselitteiset (Aaltonen 2006, 83). Han toteaa performatiivisen moodin
yhdistelevan ominaisuuksia muista aiemmin luoduista moodeista ja ehdottaa performatiivisen moo-
din sijasta paremmaksi ja valjemmaksi kasitteeksi joko "postmodernia dokumenttielokuvaa” tai

"uutta dokumenttielokuvaa” (Aaltonen 2011, 29).

Varjosta l0ytyi seka poeettisen moodin etta performatiivisen moodin elementteja, mutta kumpaan-
kaan maaritelmaan se ei taysin sovi. Kasite "postmoderni dokumenttielokuva” saattaa tarjota tar-
peeksi laajan maaritelman, jonka alle Varjon voisi sijoittaa. En tieda tarkasti, mita tuo termi pitaa
sisallaan, joten voisin tutkia kyseista maaritelmaa jatkossa lisaa. Tutkimukseni lopputulemana
méaarittelen dokumenttielokuva Varjon henkilokuvaksi tai "elokuvalliseksi muotokuvaksi”, joka kayt-

taa hyddykseen poeettisen ja performatiivisen moodin elementteja.
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5 POHDINTA

Aloitin tutkimukseni uskoen, ettd on vain yksi oikea tapa tehda se ja vain yksi oikea totuus, joka
minun taytyy vain oytaa. Ajattelin, etta Varjolle on dokumenttielokuvana olemassa tarkka maari-
telmd, ja ettd@ lopputulokseen ei saisi vaikuttaa liiaksi minkaanlainen subjektiivinen tulkitseminen,
jotta tutkimustulos olisi pateva. Tutkimuksessani sukelsin kuitenkin niin syvalle todellisuuden ja fik-
tion kasitteisiin, laadulliseen tutkimukseen ja tulkintojen aarettdmyyteen, ettd en usko enaa sen

paremmin yhteen oikeaan tapaan tehda tdma sama tutkimus kuin yhteen ainoaan tulkintaankaan.

Tutkielmani tarkoituksena oli selvittda, mita dokumenttielokuvan lajityyppia Varjo edustaa ja mita
Bill Nicholsin moodeja siita [dytyy. Aineistonani minulla oli kyseinen lyhyt dokumenttielokuva, jonka
tein opinnaytetyoni produktio-osana. Tutkimuskysymys oli selvitettavissa aineistoni pohjalta, ja ai-

neisto oli mielestani juuri sopivan kokoinen taman tutkielman laajuuteen nahden.

Tekijyyteen liittyi myOs haasteita ja eettisia kysymyksia. Voinko tutkia objektiivisesti dokumenttielo-
kuvaa, jonka olen ollut itse tekeméassa? Miten rajaan tutkittavan kohteen: tutkinko vain sita, mika
katsojalle elokuvasta nakyy vai otanko mukaan tutkimukseen myds oman tekijan nakokulmani?
Taytyyko minun elaytya tutkijana sellaisen katsojan rooliin, joka ei tieda taustasta mitaan ja onko
se edes ylipaataan mahdollista? Minua on helpottanut se, etta olen tutkimuksen aikana ymmarta-
nyt, ettd oma tulkintanikin on vain yksi tulkinta tulkintojen meressa. En ajattele, etta tulkintani olisi
lopullinen totuus tai ainoa oikea. Olen pyrkinyt parhaani mukaan olemaan avoin johtopaatoksissani,

jotta kaikille tulkinnoilleni ja yhteenvedoilleni [dytyy perustelut.

Kun tutkii omaa luovaa tuotostaan, se saattaa nostaa pintaan seka positiivisia etté negatiivisia tun-
teita. Kun tarkastelee omaa tekelettaan kriittisesti, se saattaa samalla tuntua myos kritiikilta, joka
taytyy ottaa vastaan. Se saattaa pahimmassa tapauksessa jarruttaa omaa tutkimusintoa. Toisaalta
omastakin teoksesta voi yllattya positiivisesti, ja esimerkiksi itse 16ysin muutamia itsellenikin uusia
tulkintoja. Tulkintojen ja symboliikan l6ytaminen tuntui paikoitellen jopa huijaamiselta, koska tiesin
samalla sisimmassani, etta tekijoina emme olleet niita tietoisesti sinne sisallyttaneet. Tama oli yl-
lattavin ja ehka kiehtovin osa tutkimustani. Tekijyydesta on sanottava viela se, etta aineiston tun-
teminen entuudestaan lapikotaisin helpotti analysointivaihetta huomattavasti.
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Sopivien tutkimusmenetelmien valitseminen ei ollut aivan helppoa, silla en ollut aiemmin analysoi-
nut audiovisuaalista teosta saatikka tehnyt genremaarittelya. Siséllénanalyysi yhdessa dramatur-
gisen ja semioottisen analyysin kanssa oli hyva yhdistelma, ja sain aineistosta irti sen, minka halu-
sinkin. Luulen, etta vastaavan tutkimuskysymyksen selvittamiseen olisi vaihtoehtoina myos muita

hyvia menetelmia tai niiden yhdistelmia.

Tietoperustan kera@minen oli hitain ja kuluttavin tydvaihe. Samalla se oli myds antoisaa, silla ai-
heena dokumenttielokuvat ja elokuvahistoria, luovuus ja maailman taltiointi kiinnostavat minua. Ai-
hepiiriin perehtyminen syvensi aivan merkittavasti omaa tietamystani ja ymmarrystani dokument-
tielokuvasta, sen juurista, tekotavoista ja tyylilajeista. Todellisuuden esittdminen seké todellisuuden
ja fiktion valinen raja olivat ehka itselleni kaikkein motivoivimmat aiheet, joista janosin etsia lisaa

tietoa. Tuota aihealuetta tahtoisin jatkossakin tutkia lisaa.

Tietoperustaa voi hyddyntaa muidenkin dokumenttielokuvien lajityyppien arvioinnissa. Olisi mielen-
kiintoista tehda vastaavaa tutkimusta joistakin etenkin viime vuosina julkaistuista dokumenttieloku-
vista. Kasite "postmoderni dokumenttielokuva” heratti myos kiinnostukseni, joten olisi kiinnostavaa
perehtya siihen tarkemmin. Tutkimusta voisi jatkossa myds laajentaa esimerkiksi vertailemalla

kahta eri dokumenttielokuvaa keskenaan.

Tehtavanani oli selvittaa, mita lajityyppia ja mita moodia dokumenttielokuva Varjo edustaa. Naihin
kahteen kysymykseen sain vastaukset. Lajityypin kohdalla tutkimustulos on selkea ja helposti pe-
rusteltavissa: Varjo on henkilokuva. Se kertoo Antti Asplundista hanen itse kertomiensa ajatusten
kautta ja valottaa hanen persoonaansa. Moodien kohdalla yhta selkeaa lopputulosta ei 10ytynyt.
Varjossa oli yhtalaisyyksia kahteen kuudesta moodista, mutta kumpikaan naista ei tasmannyt tay-
sin. Lopputuloksena Varjon voi maaritella henkilokuvaksi tai "elokuvalliseksi muotokuvaksi”, jossa

on poeettisen ja performatiivisen moodin piirteita.

Omaan dokumenttielokuvaan syventymisesta on jo tdhan mennessa ollut hyétyd muun muassa
elokuvafestivaalihakemusta tayttdessa. Tutkimuksen avulla olen saanut selkedmman kasityksen
siita, mista Varjo kertoo ja millainen dokumenttielokuva se pohjimmiltaan on. Samalla olen saanut
my0s paljon vankemman pohjan dokumenttielokuvien ymmartamiseen, misté olen iloinen, silla ne

ovat aina kiinnostaneet minua seka katsojana etta tekijana.
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Aineisto on kokonaisuudessaan tekijan hallussa.

Dokumenttielokuva Varjon kohtausluettelo:

KOHTAUS 1:  Antti soutaa saareen 0:00:00 - 0:00:50
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0:01:25-0:02:07
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KOHTAUS 4:  Antti kirjoittaa sisélla 0:03:45-0:05:10

KOHTAUS 5:  Antti kulkee rannalla ja sytyttaa tulia 0:05:15 - 0:06:22
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KOHTAUS 6:  Tulimeri, kunnes soihtu sammuu 0:06:23 - 0:08:55

KOHTAUS 7:  Antti makaa rannalla 0:08:58 - 0:10:45
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KOHTAUS 8:  Antti kulkee saunasta veteen 0:10:50 - 0:11:50
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