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Tama opinnaytetyo kasittelee dokumenttielokuvan syntyprosessia aina sen idean synnysta
lopputuotteen valmistumiseen ja suhteuttaa tuotannon kaytannét alan teoriaan. Tyd on
monimuototyd, joka koostuu kuvaajan roolista dokumenttielokuvassa Sirkan miehet (2011)
seka tasta kirjallisesta tutkimuksesta.

Kirjallinen tutkimus on luonteeltaan laadullinen. Tutkimuksessa kasitelladn dokumenttielo-
kuvaa varsin yleisella tasolla. Se tarjoaa vastauksia kysymyksiin, jotka ovat keskeisid koko
tuotannolle, mutta sen painopiste sijoittuu varovasti kuvaajan tontille. Tutkimuskysymykse-
ni on "miten dokumenttielokuvalle asetetut tavoitteet maarittavat tuotantoa ja lopputulosta”.

Toinen luku selventaéd dokumenttielokuvan kasitettd kuvailemalla sen suhdetta fiktioeloku-
vaan seka esityksensa kohteeseen, todelliseen maailmaan. Kolmas luku kay lapi erilaisia
tapoja suhtautua dokumenttielokuvan tekemiseen alan keskeisen teorian valossa. Neljas
luku paneutuu tuotantoprosessin kaytantdihin yleisella tasolla. Viidennessa luvussa keski-
tytdan oman elokuvamme tuotannon vaiheisiin ja lopputulokseen onnistumisineen ja epa-
onnistumisineen aiempien lukujen teorian valossa.

Ty6ssa kay ilmi, etta toisessa luvussa esitetyt vertaukset fiktioon ja todellisuuteen maarit-
tavat prosessin kahtena kanttina dokumenttielokuvan tuotantoa sen alusta loppuun. Eloku-
van suhde todellisuuteen todetaan ensisijaiseksi esityksellisyyteen verrattuna. Tutkimustu-
loksissa korostuu myds tuotannollisen toiminnan keskiéon asettuvan elokuvan konfliktin
merkitys tarinalle ja sen kautta koko elokuvalle.

Paatelmat esittavat tuotantoprosessin kokonaisvaltaisena ja orgaanisena kokonaisuutena
— tuotannon vaiheet sulautuvat yhteen ja elokuva muuttuu ja muotoutuu niiden aikana.
Konfliktin suuri merkitys korostaa ennen varsinaista tuotantoa tehdyn ennakkotutkimuksen
roolia koko prosessin pohjana.

Avainsanat Dokumenttielokuva, kuvaus, tarina, muoto
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This thesis deals with the process of producing a documentary film from the birth of an
idea to the completion of the end product. Moreover, the thesis places the process into the
theoretical framework. The thesis consists of both a written and a practical part. The prac-
tical part is a documentary film Sirkan miehet (2011) in which | worked as the cinematog-
rapher and camera man.

The study can be described as qualitative. It deals with documentary film on a rather gen-
eral level. It offers answers to important questions with respect to the production process
as a whole and also slightly tilts towards the territorial job description of the camera man.
The thesis aims to answer the following question: “how the preset objectives of a docu-
mentary film define the process of production and the end product”.

The second chapter focuses on defining the term “documentary film” by comparing it to
fiction and comparing it to the object of its representation, namely the social world. Chapter
3 reviews different conventions of production in the light of the theory of the field. The
fourth chapter takes up the practices of the production to a more general level whereas
chapter 5 dives into the process of our own production in a step-by-step manner.

The study verifies the chapter 2 comparisons with fiction and reality as two distinctive sides
of the documentary process. It acknowledges the aspect of reality as primary in compari-
son with the formal and presentational side. The outcome also emphasizes the signifi-
cance of the key conflict that defines the story and thus has an effect on the film as a
whole.

The conclusion presents the production process as a comprehensive and organic entity
merging the different stages into one another and thus molding the film as it proceeds. The
relevance of the conflict calls for a thorough research before the actual production as the
basis for a successful process.

Keywords Documentary, film, camera work, story, form
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1 Johdanto

Opinnaytteeni on monimuototyd, jonka teososa on kuvaajan rooli kanssaopiskelijani
Tuukka Toivasen ohjaamassa puolituntisessa dokumenttielokuvassa Sirkan miehet
(2011). Elokuva sijoittuu Lappiin, Sirkan kyldan. Sen paahenkildinéd ovat poika, isa ja
isoisd, Raimo, Risto ja Reijo Vuollo, jotka pitéavat kolmannessa polvessa Sirkan kyla-
kauppaa. Elokuva kertoo trion sopeutumisesta kovaa vauhtia kaupallistuvan Levin hiih-
tokeskuksen vieressa sijaitsevan Sirkan kylan nykypéaivaan suurten kauppaketjujen

ristipaineessa.

Kirjallinen osa kasittelee dokumenttielokuvaa ja sen syntyprosessia seka erittelee tapo-
ja, joilla elokuvan tekija voi tyotansa lahestya. Tutkimuskysymykseni on "miten doku-
menttielokuvalle asetetut tavoitteet méérittdvét tuotantoa ja valmista elokuvaa”. Tyon
teoreettisena lahtokohtana kaytetddn Bill Nicholsin (2001, 99-138) moodiluokittelua,
joka jakaa dokumenttielokuvat esityksellisen olemuksensa perusteella kuuteen alagen-

reen.

Opinnaytetydssa kasitelladn dokumenttielokuvaa varsin yleisella tasolla. Se tarjoaa
vastauksia kysymyksiin, jotka ovat keskeisia koko tuotannolle, mutta sen painopiste
sijoittuu varovasti kuvaajan tontille. Etenkin pienemmassa ryhmassa tydskennellessa
tuotanto-organisaation roolit usein sekoittuvat tai vahintddnkin punoutuvat yhteen. Eng-
lanniksi voidaan kayttdd ainakin kameramiehille ja leikkaajille tuttua verbia interlace:
ohjaaja voi tehda kasikirjoituksen, mutta eri tuotannon vaiheissa kuvaaja tai leikkaaja
voi valinnoillaan muuttaa sen suuntaa merkittévasti. Kuvaaja tai ohjaaja voi joutua aa-
nimieheksi tietyn kuvaustilanteen olosuhteista johtuen. Joskus ohjaaja ja kuvaaja voivat
olla sama henkild. Tietyn tyyppisissa dokumenttielokuvissa ohjaaja voi omaksua toimit-
tajan tai vaikkapa paahenkilén roolin (esim. Michael Mooren ja Morgan Spurlockin elo-
kuvat). Voidaankin todeta, ettd tama tyo on tehty dokumenttielokuvan nékdkulmasta, ja

se jossain maarin painottuu kuvaajan tydhon.

Tutkimus on laadullinen, eika niinkaan keskity dokumenttielokuvaan sen historiallisessa
kontekstissa. Se kuitenkin tiedostaa, ettd aihe kuin aihe vertautuu historiaan eika mil-
loinkaan voi eristaytya abstraktiin ajattomuuteen. Tydssa ei kuitenkaan paneuduta ajal-
liseen aspektiin eikd tehda rajauksia paikan suhteen, vaikkakin on todettava, ettda muu-

tamista ulkomaisista lahteistd huolimatta tutkimuksen laht6pisteeksi valikoituu — sita



erityisemmin korostamatta — suomalaisen dokumenttielokuvan maisema. Tastad huoli-
matta se ainakin pyrkii laadulliselle tutkimukselle luonteenomaisesti lahtdkohdastaan

ponnistamaan kohti yleismaailmallisempia paatelmia.

Opinnaytetyoni tarkoitus on kasata erityisesti pienella tuotantorynmalla ja rajallisilla
resursseilla toteutettavan dokumenttielokuvatuotannon kannalta oleelliset asiat kom-
paktiin pakettiin ja suhteuttaa tuotannon kaytannét alan teoriaan. Myds teoriat pyritaan
avaamaan konkreettiseen ja kaytanndlliseen muotoon. Pyrin tekemaan tyosta sellai-
sen, jonka olisin itse mieluusti saanut k&teeni ennen ensimmaistéd dokumenttituotan-
toani, joten voisin kuvitella siitd olevan hyotya juuri aloittelevalle dokumentaristille aina-
kin tiettyjen sudenkuoppien valttdmisessa. Painotus kuvausty6hon suuntaa tyon erityi-
sesti kameraa operoivalle henkilblle. Avaan erilaisia keinoja lahestya dokumenttieloku-
vaa ja pyrin selkeyttdmaan tuotantoprosessia ankkuroimalla sen todelliseen maailmaan
ja helpommin ymmarrettavaan fiktioelokuvaan seka kokoamalla sen vaiheet idean syn-

nysta jalkituotantoon selkdan ja kompaktiin ohjeelliseen pakettiin.

Kirjallisen tyoni aloitan pohtimalla seuraavassa luvussa dokumenttielokuvan kasitetta
kuvailemalla sen suhdetta fiktioelokuvaan seka esityksensd kohteeseen, todelliseen
maailmaan. Kolmannessa luvussa kayn lapi erilaisia tapoja suhtautua dokumenttielo-
kuvan tekemiseen Bill Nicholsin mooditeorian seka Jouko Aaltosen lajityyppijaottelun
avulla. Neljas luku paneutuu tuotantoprosessin kaytantoihin yleisella tasolla, ja viiden-
nessa kayn lapi oman elokuvamme tuotannon vaiheita ja lopputulosta onnistumisineen

ja epéonnistumisineen aiempien lukujen teorian valossa.

2 Dokumenttielokuva

Dokumenttielokuvan kasitetta voidaan yrittda maaritella suhteellisesti usealla tavalla.
Voidaan pohtia sen suhdetta tieteisiin tai vaikkapa uutisille ominaiseen reportaasi-
ilmaisuun. Tavoista yleisimmat ja hedelmallisimméat ovat verrata dokumenttielokuvan
luonnetta isoveljeensa fiktioon tai aitiinsa todelliseen maailmaan. Moderni dokumentti-
elokuva kaveleekin jossain maarin ndiden kahden valiin viritetylla trapetsilla, sosiaali-
sesta maailmasta kohti fiktiota. Jouko Aaltonen (2006, 167—234) puhuu dokumenttielo-
kuvan todellisuus- ja esittdmisaspekteista. Se esittaa todellista maailmaa, mutta pyrkii
fiktion lumovoimaan. Kimmo Kohtamaki taas toteaa brittilaisen dokumenttilikkeen pe-

rustajan John Griersonin paljon siteeratun maaritelman 1930-luvulta edelleen relevan-



tiksi. Hanen mukaansa dokumenttielokuva on todellisuuden luovaa késittelemista (Koh-
tamaki 2001, 6). Onnistunut dokumenttielokuva pystyykin realistisesta l&htokohdastaan
usein vaikuttamaan sosiaalisessa maailmassa elavaan katsojaansa fiktiota syvemmin.
Yksinkertaistettu trapetsianalogia pitaa sisalldadn monia nyansseja, joihin perehdytédén

tarkemmin tassa luvussa.

2.1 Dokumentti- ja fiktioelokuvan erot ja yhtalaisyydet

Jouko Aaltonen viittaa vaitéskirjassaan Todellisuuden vangit vapauden valtakunnassa
Aristoteleen maaritelmaan taiteesta: se on todellisuuden jaljittelya. Eri taiteenlajit
eroavat toisistaan kolmessa suhteessa. Ne jaljittelevat eri keinoilla (“milld”), eri kohteita
(“mitd@”) eri tavoin (“miten”). Aaltonen soveltaa ajatusta dokumenttielokuvan ja fiktion
erotteluun. Han toteaa dokumenttielokuvan ja fiktion keinojen olevan samat: elava kuva
ja aani. Muodolliset tavat voivat erota toisistaan, mutta voivat olla myds hyvin
samanlaisia. Merkittdvin ero on kohde. Dokumenttielokuva jaljittelee sosiaali-
historiallista maailmaa, fiktio vastaavasti sepitteellistd, mahdollista maailmaa. (Aaltonen
2006, 32.)

Dokumenttielokuvat eroavat siis fiktiosta merkittdvimmin siten, etta ne kasittelevat tata
maailmaa, eivét jotain elokuvantekijan kuvitteellista maailmaa. Bill Nichols (2001, xi)
toteaa dokumenttielokuvia tehtdvan fiktioon n&hden erilaisista oletuksellisista 1&ht0-
kohdista. Myds suhde elokuvantekijan ja hanen aiheensa vdlilla eroaa fiktion vastaa-
vasta. Han sanoo dokumenttielokuvan kirvoittavan erityyppisia odotuksia myos katso-

jassa.

Teoksessaan Introduction to Documentary (2001) Nichols alleviivaa, etteivat erot kui-
tenkaan takaa mahdollisuutta ehdottomaan erotteluun dokumenttielokuvan ja eri fik-
tiogenrejen valilla. Dokumentit kayttavat paljon fiktiotuotannon keinoja. Kasikirjoittami-
nen, lavastus, uudelleennaytteleminen, harjoittelu ja esittdminen ovat tunnusomaisia
tuotannon keinoja myds dokumenttielokuvissa. Vastaavasti fiktion tekijat kayttavat hy-
vakseen lokaatiokuvauksia, aitoja ihmisia (ei-nayttelijoitd), kasivarakameroita ja arkis-

tomateriaalia, jotka perinteisesti voidaan mieltda dokumentaarisiksi keinoiksi.

Monet elokuvat ovatkin herattdneet keskustelua dokumentin ja fiktion rajoista. Aika-
naan Sergei Eisensteinin Lakko ( USSR 1925) ja John Cassavetesin Shadows (USA



1959) heréttivat ihastusta todellisuudentunnullaan (Nichols 2001, xi). Uudempina esi-
merkkeind Jaume Balagueron kauhuelokuva Rec (Espanja 2007) ja David Ayerin End
of Watch (USA 2012) ovat fiktioelokuvia, jotka kayttavat hyvékseen puhtaasti doku-
mentaarista kerrontaa. Dokumentaariseen ulkokuoreen nojaava fiktiokerronnan tapa on
maailmanlaajuisesti selvasti yleistynyt talla vuosituhannella. Television puolella hyva
esimerkki dokumentin keinoin toteutetusta fiktiosta ("mockumentary”) on vaikkapa The
Office (Iso-Britannia 2001). Tunnemme vetoa mahdollisuuteen todistaa muiden sa-

maan historialliseen maailmaan kuuluvien elaméaa.

IImi6 on nahtavissa myos kaanteisena. Esimerkiksi Ari Folmanin Oscar- ja Palme d'Or -
ehdokkuuksin ansioitu dokumenttielokuva Vals Im Bashir (Israel 2008) operoi voimak-
kaasti animaation keinoilla. Reality-ohjelmat puolestaan kayttavat samanaikaisesti hy-
vakseen dokumentaarista autenttisuuden tuntua ja fiktion aarimmilleen vietya melo-
draamaa (Nichols 2001, xi).

2.2 Dokumenttielokuvan suhde todellisuuteen

Myds fiktioelokuvat ovat dokumentaarisia siind mielessa, etta ne tayttavat tekijansa
toiveita todellisuudesta. Ne tarjoavat katsojalle maailman tutkittavaksi ja pohdittavaksi.
Niiden totuudet, kasitykset, oivallukset ja nakdkulmat voidaan tulkita esityksiksi ole-
massa olevasta maailmasta. Nama kasitykset voimme joko omaksua tai hylata.
(Nichols 2001, 1))

Miellamme yleisesti dokumenttielokuviksi sosiaalista todellisuutta kasittelevat elokuvat.
Ne edustavat konkreettista maailmaa tekijan ndkemyksen, valintojen ja elokuvallisen
sommittelun lavitse. Myds ne edustavat katsojalleen todellisuutta vain, jos han niin
paattaa elokuvan vaitteet, nakdkulmat ja argumentit arvioituaan. Dokumenttielokuvat
tai Bill Nicholsin termein sosiaalisen representaation elokuvat antavat uusia nakékulmia
yhteisen maailmamme tutkimiseen ja ymmartamiseen. (Nichols 2001, 1-2). Dokument-
tielokuva ei siis ole todellisuuden jaljennés, vaan tekijansa esitys todellisuudesta (mt,
20).

Tarinoina seka fiktiot etta dokumentit kutsuvat tulkitsemaan itseaan ja erédénlaisina to-
tuuksina pyytavat luottamaan itseensa. Tulkinnalla Nichols (2001, 2) tarkoittaa sita,

miten elokuvan muoto ja sisaltd valittavat katsojalleen merkityksia ja arvoja. Luottamus



taas riippuu siitd, miten naméa merkitykset ja arvot katsojalle nayttaytyvat. Luottamus on
ensiarvoisen tarkeda nimenomaan historialliseen maailmaan sijoittuvalle ja usein siihen
vaikuttamaan pyrkivalle dokumenttielokuvalle. Sen saavuttamisessa onnistuakseen
dokumenttielokuvan nékokulman ja lahestymistavan on onnistuttava nayttaytymaan
katsojalleen muita mahdollisia suosiollisempana. Tama yhdistaa dokumenttielokuvan
retoriseen traditioon, jossa kaunopuheisuudella on seka esteettinen ettd sosiaalinen
paaméaara. Toisin sanoen dokumenttielokuva ei tarjoa katsojalleen vain mielihyvaa

vaan my0s sosiaalisia suuntaviivoja.

Jouko Aaltonen puhuu dokumenttielokuvan indeksisyydesta. Aaltosen mukaan doku-
menttielokuva on todiste elokuvantekijan ja todellisuuden kohtaamisesta ja sen luonne
on vélineellinen: sita voi kayttaa taltioimiseen, paljastamiseen, sailyttdmiseen, taivutte-
luun, promovoimiseen, analysointiin, tutkimiseen tai ilmaisuun. (Aaltonen 2006, 27-28.)
Nama alkujaan Michael Renovin luettelemat perustendenssit limittyvat vahvasti seu-

raavassa luvussa kasiteltdvan Bill Nicholsin moodiluokittelun kanssa.

Nicholsin mukaan dokumenttielokuva kytkeytyy vallitsevaan maailmaan kolmiulottei-
sesti. Ensinnakin se tarjoaa maailmasta tunnistettavan ja uskollisen kuvauksen. Doku-
menttielokuvassa nahdaan asioita, paikkoja ja ihmisia joita voidaan né&hda paivittain
myoOs elokuvateatterin ulkopuolella. Jo tdmé& ulottuvuus tarjoaa lahtdkohdan katsojan
luottamukselle. Toiseksi dokumentit edustavat usein muiden ihmisten intresseja. Do-
kumentaristit toimivat usein edustuksellisen demokratian perinteen mukaisesti valitse-
mattomina kansan edustajina. Kolmanneksi dokumentti voi edustaa maailmaa kuten
asianajaja edustaa asiakastaan: se asettaa naytille tulkinnan todistusaineistosta. Tassa
mielessa elokuva ei ainoastaan edusta materiaansa nayttamalla sen valossa, johon se
ei sinallaén kykene, vaan pyrkii aktiiviseen argumentointiin asiantilan puolesta voittaak-

seen hyvaksynnan tai vaikuttaakseen mielipiteeseen. (Nichols 2001, 2—-3)

Kimmo Kohtamaki vertaa dokumenttielokuvaa reportaasiin, jota han pitaa todellisuuden
suorempana kasittelynd. Han viittaa moderniin kasitteeseen luova dokumentti ja ottaa
avukseen teoreetikko Toni de Bromheadin méaaritelman termille film, joka hanen mu-
kaansa on audiovisuaalinen tarina, johon on liitetty synkroninen tai ei-synkroninen aani
ja joka luo ajassa illuusion autonomisesta todellisuudesta, jonka katsojat voivat kokea.
Tall6in suorasta audiovisuaalisesta kerronnasta kehittyy jotain "enemman”. (Kohtamaki
2001, 7))



3 Milla tavoin tekija voi suhtautua dokumenttielokuvaan?

Kun elokuvan yhteydessa puhutaan genreista, tarkoitetaan yleensa fiktion lajityyppeja.
Aaltosen (2006, 46) mukaan genretutkimus on ollut perinteisesti elokuvien luokittelua
semanttisten (kuvassa nakyvat ominaisuudet, tapahtumapaikka, hahmot jne.) tai
syntaktisten (syvarakenteet, ideologiset ja kulttuurilliset merkitykset) piirteidensa
perusteella. Mihail Bahtin sanoo jokaisen taideteoksen kuuluvan johonkin genreen.
Olennaista on se, ettd genre ilmaisee oman erityisen suhteensa todellisuuteen ja nojaa
tiettyihin havaitsemisen ja kasitteellistdmisen muotoihin. Genre olettaa myos tiettya

yleisda, vastaanottoa ja ideologiaa.

Aaltonen pitdd dokumenttielokuvaa omana genrendan seka semanttisin ettd syntaktisin
perustein. Sen kuvaama maailma on olemassa oleva sosiaalihistoriallinen maailma.
My6s semanttisella tasolla dokumenttielokuvan lukuisat tunnusmerkit ovat katsojan
tunnistettavissa. (Aaltonen 2006, 47.)

Rick Altmanin (Aaltonen 2006, 47) mukaan genre ei ole yksittdisen alkuhetken
synnyttdma pysyva tuote vaan jatkuvasti kadynnissad olevan muutoksen sivutuote:
lajiutuminen on prosessi. Altman on kiinnittdnyt huomiota genreterminologiassa ajan
saatossa esiintyneisiin substantiiveihin ja adjektiiveihin. Hanen mukaansa varhaiset
kayttdétavat ovat adjektiivisia ja rajaavat laajempia vakiintuneita kategorioita. Uuden
genren syntyessa vanhaan genreen liitetdan usein uusi adjektiivi, joka mydhemmin
substantivoituu ja maarittdd koko genred. Nain esimerkiksi musiikkia sisaltanyt elokuva

on myéhemmin lajiutunut musikaaliksi.

Aaltonen toteaakin, ettd Altmanin prosessiluonnetta painottava teoria sopii hyvin
dokumenttielokuvan kehityksen tarkasteluun: sen avulla voi ymmartaa, miten lukuisista
ei-fiktiivisista elokuvan lajeista syntyy vahitellen se dokumenttielokuva, jota sanalla

nykypaivana tarkoitetaan. (Aaltonen 2006, 47.)



3.1 Nicholsin moodit

Bill Nichols on yksi tarkeimmista 1990-luvulla dokumenttielokuvaa kasitelleista elokuva-
teoreetikoista. Taman tyon teoreettisena suurennuslasina kaytetaan Nicholsin
kehittelemdd dokumenttielokuvan jasentdmismallia. Nichols jakoi alun perin
dokumenttielokuvat neljaan esitykselliseen moodiin. Sittemmin Nichols on tdydentanyt
moodien listaa varhaista kokeellista dokumenttielokuvaa maarittavalla sekd modernia

monimuotoista dokumenttielokuvaa kuvaavalla moodilla.

Jokaisella dokumenttielokuvalla on selke&sti erotettava oma &anensa. Kuten puheéani,
elokuvan dani omaa tekijalleen ominaisen savyn tai ontuvasta analogiasta erkaantuen
oikeammin tekstuurin, joka vahvistaa tekijansa yksilollisyytta. Yksittaiset &dnet synnyt-
tavat elokuvan auteur-teorian, kun yhteen nivottuna erilaiset &anet paljastavat juuri

genreajattelun mallin. (Nichols 2001, 99.)

Nichols siis jakaa dokumenttielokuvan genreen luokiteltavat elokuvat kuuteen esityksel-
liseen moodiin, jotka voidaan ymmartdd dokumenttielokuvan alagenreina. Nicholsin
(2001, 99) mukaan moodit ovat poeettinen, selittava, osallistuva, havainnoiva, refleksii-
vinen seka performatiivinen. Moodit esittavat viitteelliset raamit, joiden puitteissa do-

kumentaristi voi eri tavoin elokuvaansa suhtautua.

Kuten dokumentti- ja fiktioelokuvan rajaviiva, ovat moodienkin rajat veteen piirrettyja, ja
harvoin yhta elokuvaa voidaan sulloa vain yhden moodin kehyksiin. Refleksiivinen do-
kumenttielokuva voi kayttda suuria maarid havainnoivaa tai osallistuvaa materiaalia,
kun selittavassa elokuvassa voidaan kayttdd myds poeettisia ja esittavia ilmaisun muo-
toja. Yleensa tietyn moodin piirteet nayttaytyvat elokuvassa vain hallitsevina muihin
verrattuna, antamalla sille tietynlaisen rakenteen, sanelematta kuitenkaan sen jokaista
ulottuvuutta. (Nichols 2001, 100.)

3.1.1 Poeettinen moodi — runollista assosiointia

Poeettinen moodi on dokumenttielokuvan historiassa varhaisin tunnistettavissa oleva
moodi. Se uhraa leikkauksellisen jatkuvuuden ja siitd seuraavan tarkan ajan ja paikan

tunnun tutkiakseen kokeellisesti assosiaatioita ja kaavoja, jotka syntyvat rytmityksen ja



tilallisen rinnastuksen tuotteina. Poeettisen moodin elokuvat eivat perinteisesti kayta
ihmisia inhimillisind henkildhahmoina, vaan muiden objektien tapaan raaka-
materiaalina, jonka elokuvantekija valitsee ja jarjestdd elokuvan sisdllda mielensa
mukaisesti. Poeettisen moodin elokuvien ilmaisua maarittavat tiedon esittamisen ja
mielipiteeseen vaikuttamisen sijaan tunnelma, savy ja katsojan tunteisiin vetoaminen.
(Nichols 2001, 102—103.) Niiden esitysvoima ei siis perustu selkeaan esitysretoriikkaan
vaan pikemminkin abstraktiin, joskin tavoitteellisesti organisoituun montaasiin, joka
jattda runsaasti varaa katsojan tulkinnalle. Poeettisen moodin elokuvan ainoaksi
tunnistettavasti dokumentaariseksi aspektiksi jaakin usein se, ettd sen lahdemateriaali

on peraisin todellisesta maailmasta (Nichols 2001, 102—-103).

3.1.2 Selittava moodi — voice over -kerrontaa ja kuvitusta

Selittdvd dokumenttielokuva kerda otoksia historiallisesta maailmasta retorisesti
jarjestetympaan muotoon kuin poeettinen. Se puhuttelee katsojaansa suoraan
ilmaisten nakokulman, edistaen tiettyd argumenttia tai kertaamalla historiaa. Selittava
elokuva kayttdd hyvakseen nakyvaa (vrt. uutiset) tai nakymatontd (voice-of-God)
kertoja-auktoriteettia ja nojaa kerronnallisesti voimakkaasti tAman puheella valittdmaan
informaatioon. Elokuvan historiallisesta normista poiketen kuvalla on vain
puhekerrontaa tukeva tehtava. Kertojadani edustaa elokuvan nakdkulmaa tai vaitetta ja

katsoja tulkitsee kuvaa vain puhekerronnan todisteena. (Nichols 2001, 105-107.)

Selittdvd moodi painottaa objektiivisuuden ja vankkapohjaisen argumentoinnin
vaikutelmaa. Tapahtumien ylapuolella oleva kertoja voi arvioida historiallisen maailman
tapahtumia joutumatta niiden keskiéon. Yleistys ja suurimittainen argumentointi ovat
tunnusomaisia selittavalle dokumenttielokuvalle. (Nichols 2001, 108.) Tyypillisia

selittdvan moodin elokuvia ovat esimerkiksi opetus- ja propagandafilmit.

3.1.3 Havainnoiva moodi — karpasena katossa

Siind missa poeettinen ja selittdvad moodi hylkaavat sosiaalisen toiminnan kuvaamisen
luodakseen esitysmuodollisia kaavoja ja vakuuttavia argumentteja, havainnoiva moodi

keskittyy yksinkertaisimmillaan tarkkailemaan kameran edessd tapahtuvaa siihen



puuttumatta. Moodin juuret tydntyvat 1960-luvulle, aikaan jolloin tekniikan kehitys
mahdollisti kameralaitteen operoinnin yhden ihmisen voimin ja aanen mutkattoman
synkronoinnin kuvan kanssa. Poeettisen ja selittdvan moodin mahdollistama valtava
tekijan kontrolli uhrattiin spontaanin tarkkailun alttarilla. Puhtauden konventio levisi
myos jalkituotantoon, mikd tuotti suuren maaran elokuvia ilman kommenttiraitoja,
tausta-musiikkia, aanitehosteita, selittdvia teksteja, uudelleennayttelemistd tai edes
haastatteluja. (Nichols 2001, 109-110.) Moodin elokuvan ultimaattisena pyrkimyksena
on siis se, etta kuvattavat unohtavat kameran olemassaolon ja kayttaytyvat arkipaivai-

sesti.

Kun kuvattavat ihmiset vuorovaikuttavat keskendan ilman ohjaajan puuttumista
tilanteisiin, syntyy fiktion kaltaisia kohtauksia, jotka paljastavat hahmojen yksil6llisyytta
ja luonteenlaatua luonnollisesti ilman selittdvan moodin sanelua. Havainnoivan moodin
elokuville on luonnollisesti tyypillistda myds lopputuotteen uskollisuus historiallisen

maailman tapahtumien kestoajoille. (Nichols 2001, 111-112.)

3.1.4 Osallistuva moodi — tekija sosiaalisena toimijana

Osallistuvan moodin juuret ovat sosiaalisten ryhmien tutkimuksessa. Esimerkiksi yksi
antropologian (ihmistutkimuksen) tarkeimmista tutkimuskeinoista on edelleen tutkijan
siityminen elamaan hetkellisesti tutkittavien pariin ja tdman jalkeen 16yddksista
raportoiminen. Tutkija siis menee itse kentalle, osallistuu tutkimuskohteen paivittais-
rutiineihin, haastattelee tai jopa provosoi, saavuttaa ulkoisen tai sisdisen tunnun
elamasta annetussa kontekstissa ja peilaa kokemustaan antropologisin tai sosiologisin
metodein. (Nichols 2001, 115-116.)

Nain toimivat myods useat dokumentaristit, joskaan tyylista ei ole tullut dokumentti-
genren paradigmaa. Yleisesti sosiaalisen tutkimuksen keinot jaavat katsojan
koskettamisen ja taivuttelun tavoitteiden paitsioon. Osallistuva dokumenttielokuva ui
valtavirtaa vastaan nimenomaan Kkorostamatta taivuttelua, pyrkimallda kertomaan
millaista tietyssa tilanteessa on olla. Tilanteet koetaan toki edelleen elokuvantekijan
olemisen kautta. (Nichols 2001, 116.)
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Osallistuvan dokumentin tekijat voidaan jakaa karkeasti kahteen ryhmaan: jotkut
haluavat keskittyd kuvamaan suoraa henkild- ja tapauskohtaista interaktiotaan
ymparoivdn maailman kanssa, toiset pyrkivat ottamaan kantaa suuriin sosiaalisiin
kysymyksiin haastattelujen ja laajalta kootun materiaalin muodossa. (Nichols 2001,
123.)

3.1.5 Refleksiivinen moodi — kohteena elokuva itse

Siind missa osallistuvan moodin fokuspiste on tekijan suhteessa historialliseen
maailmaan, refleksiivinen moodi painottaa elokuvan ja katsojan valistd keskustelua.
Katsojan arvioinnin kohteeksi nousevat elokuvan faktuaalisen sisallon rinnalle myos
esitysmuodolliset seikat. Refleksiivinen dokumentti ei pyyda tarkastelemaan maailmaa

itsensa lapi, vaan nakemaan itsensa rakennelmana. (Nichols 2001, 125.)

Refleksiivinen dokumenttielokuva koskettelee myds realismiin liittyvia kysymyksia. Tyyli
tuntuu tarjoavan ongelmattoman paasyn maailmaan tihkuen jatkuvuusleikkauksen,
hahmokehityksen ja kerronnallisen rakenteen pinnan lavitse niin fyysista, psyykkista
kuin emotionaalista realismia. Refleksiivinen moodi on kuitenkin moodeista itsekriittisin.
Se kyseenalaistaa dokumenttielokuvan kyvyn realistisen maailmankuvan tarjoamiseen
ja vakuuttavan todistusaineiston esittdmiseen seka suoran yhteyden kuvan ja sen
edustaman konkreettisen kohteen valilla. (Nichols 2001, 127-128.)

3.1.6 Performatiivinen moodi — enemman kuin ikkuna maailmaan

Poeettisen representaation moodin tavoin performatiivinen moodi nostaa keski6éonsa
ongelman tiedon ja maailman ymmartdmisen olemuksesta. Se ei lahesty tietoa
lansimaisen filosofian tapaan yleistyksen lahtokohdasta, vaan kayttdaa runouden,
kirjallisuuden tai retoriikan tapaan yksittaisia henkilokohtaisia kokemuksia karttana
syvempaan ymmarrykseen yhteiskunnan yleisista prosesseista. (Nichols 2001, 130-

131.) Samalla se korostaa myds katsojansa yksilollisyytta.

Kokemukset ja muistot, tunne-elama, arvot ja uskomukset, velvollisuus ja periaatteet

ovat kaikki subjektiivisia abstraktioita, jotka litdmme asioihin, joita dokumenttielokuvat
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useimmin kasittelevat; instituutiot kuten hallinto, kirkko, perhe tai avioliitto seka
sosiaaliset kaytannot kuten sota, rakkaus, kilpailu ja yhteistyd ovat yhteiskuntamme
rakennusaineita jokaiselle. Performatiivinen dokumenttielokuva alleviivaa
tietoisuutemme monimutkaisuuden subjektiivista ja affektiivista ulottuvuutta — merkitys

on kaikille henkildkohtainen ja tunteisiin liittyva ilmi6. (Nichols 2001, 131.)

Todellisen ja kuvitteellisen vapaa yhdistely on tavallista performatiivisille dokumenteille.
Ne eivat pohjaa realistiseen historiallisen maailman tarkasteluun, vaan lisdavat
tekstuuriinsa  ottamalla runollisia  vapauksia, rakentumalla kerronnallisesti
epatotunnaisesti ja edustamalla aiheitansa subjektiivisesti. Performatiivinen
dokumenttielokuva nakee itsensd ikkunana maailmaan myoéntamalld paikallisen ja
henkilokohtaisesti varittyneen suhteensa kasiteltdvaan konfliktiin. Nain tekijan ja
elokuvan reagointi maailmaan toimii katsojan reagoinnin varittajana. Dokumentin
edustama maailma peittyy mielikuvia herattaviin savyihin, jotka muistuttavat katsojaa
siitd, ettd maailma on enemman kuin nakyvien osiensa summa. Performatiivinen moodi
animoi henkildkohtaisen nakdkulmansa portiksi laajempaan poliittiseen nakdalaan.
(Nichols 2001, 131-137.) Nicholsille performatiivinen dokumentti onkin vahvasti myos
poliittista. Siihen liittyy kysymys vallasta ja sen kohteena olemisesta, ja se on heikon

puolella vahvaa vastaan (Aaltonen 2006, 83).

Performatiivinen dokumentti on sekoitus retorista, ekspressiivista ja poeettista aspektia.
Raja dokumentin ja fiktion valilla hamartyy ja referentiksi tulee sosiaalisen maailman
sijaan katsoja. (Aaltonen 2006, 83.) Nain voidaan todeta, ettd performatiivinen moodi
tarjoaa katsojalleen enemman kuin ikkunan, jonka lapi maailmaa tutkia. Se toimii
parhaimmillaan kuin rontgenkatse, jolla nakee elokuvan pinnallisten hienouksien ja
jopa tarinan tuolle puolen ja talldin se myds koskettaa ja herattaa jotain syvemmalla

katsojassaan.

3.2 Aaltosen lajityypit: Antropologinen, historiallinen ja henkilokohtainen

Jouko Aaltonen jakaa dokumenttielokuvat kolmeen alagenreen. Aaltosen lajityypit ovat
antropologinen, historiallinen ja henkilkohtainen dokumenttielokuva. Aaltosen jaottelua
eivat maaritd Nicholsin tapaan niinkaan esitysmuodolliset seikat vaan elokuvan

I&htokohta ja paamaara.
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Aaltosen mukaan kaikki elokuva on tietylld tapaa antropologista elokuvan ollessa
kulttuurin tuote, jossa sen ominaispiirteet ovat enemman tai vdhemman selkeasti
havaittavissa. Aaltonen kuitenkin luettelee nelja antropologisen elokuvan kriteeria: se
perustuu antropologiseen tutkimukseen, sen taustalla on antropologinen teoria, se
kayttda antropologian metodeja ja noudattaa antropologian etiikkaa. (Aaltonen 2006,
51.)

Historiallisen dokumenttielokuvan erottaa muista lajityypeistd aika. Hannu Salmen
mukaan se pyrkii kuvaamaan menneisyyden tapahtumia historiantutkimuksen
luomassa "todenmukaisessa” viitekehyksessa ja on esitys tai kuvaus kohteesta, jonka
osa se ei itse ole. Aaltonen painottaa historiallisen dokumenttielokuvan kohdalla
termien dokumenttielokuva ja dokumentti eroa. Dokumentti on “todellisuuden jalki”,
joka toimii elokuvantekijalle materiaalina, kun dokumenttielokuva on taiteellinen teos,

oma itsellinen kokonaisuutensa. (Aaltonen 2006, 60.)

Aaltosen mukaan 1990-luvun puolivdlissa kotimaiseen keskusteluun ilmaantunut
subjektiivinen dokumenttielokuva kertoo tarinansa tekijan nakdkulmasta. Subjektiivinen
asettuu vastakohdaksi perinteisen dokumenttielokuvan naennaiselle objektiivisuudelle
ja totuudellisuudelle. Subjektiivisessa dokumenttielokuvassa on selkeasti erotettavissa

henkilokohtainen aani ja usein se saattaa olla konkreettisestikin tekijansa puhuma.

Termi subjektiivinen dokumenttielokuva kerasi osakseen kritiikkia perusteenaan se, etta
kaikki elokuva on subijektiivista. Kritiikin vauhdittamana Suomessa ollaan siirrytty
kayttdmaan englanninkielen personal documentary -sanaparista suomennettua termia
henkilékohtainen dokumenttielokuva. (Aaltonen 2006, 75.)

Aaltonen maarittaa henkilokohtaisen dokumenttielokuvan tiivistetysti elokuvaksi, joka
on seka sisallollisesti etta muodollisesti henkilokohtaista. Aiheena on tekija tai hanen
[&hipiirinsa ja identiteetin sekd minuuden teema on keskeinen. Tekija on elokuvassa
I&sna ja lasnaolo on olennainen osa kerrontaa. Nicholsin moodien puitteissa Aaltonen
sijoittaa useimmat henkilokohtaiset dokumentit refleksiivisen moodin karsinaan, koska

tekija peilaa niissa itsedan. Henkilokohtainen dokumenttielokuva mahdollistaa hyvin
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erilaisten elementtien, jopa elokuvalajien, yhdistelemisen sitovana elementtina toimivan
vahvan tekijan nakokulman avulla. "Mind” sitoo erilaiset ainekset yhtenaiseksi
kokonaisuudeksi. (Aaltonen 2006, 76-77.)

4 Teoriasta kaytantoon — tuotantoprosessi, tekija(t) ja kerronta

Tassd luvussa perehdytdén dokumenttielokuvan tuotannon kaytantdihin ja sivutaan
Aaltosen (2006, 99) vaitdskirjan avulla tekijyyden kasitettd kaymalld lapi ohjaajan
suhdetta tuotannon vaiheisiin sekd leikkaajan ja erityisesti kuvaajan suhdetta
tekijyyteen. Aaltonen painottaa sen keskittyvan dokumenttielokuvassa useammin
yhteen henkil6dn kuin fiktiotuotannossa. Ohjaaja toimii usein monessa roolissa.

Pienryhmassa muutkin roolit usein limittyvat vahvasti keskenaan.

Luvussa kaydaan lapi dokumenttielokuvan tuotannon vaiheita suhteellisen yleisella
tasolla. Teksti kuitenkin painottuu teoriaosuuden pohjalta erityisesti performatiivisen ja
havainnoivan dokumenttielokuvan tuotantovaiheiden erittelyyn sekd kuvaajan rooliin
osana tuotantoryhmaa. Syyna tdhan on se, ettd seuraavassa luvussa kasiteltava
teososani elokuva, jossa toimin nimenomaan kuvaajan roolissa, sijoittuu vahvasti
naiden moodien alueelle. Kuvaajan ruutua tarkasteltaessa sivutaan myds esittdmis-
aspektiin liittyvaa dokumenttielokuvan kerronnallista ulottuvuutta, joka maarittaa

merkittavasti kuvaajan tydprosessia kuvausvaiheessa.

Vaikka tuotannon vaiheet etenevat yleensa kronologisessa jarjestyksessa, kietoutuvat
ne elokuvan syntyprosessin kokonaisuudessa merkittavasti toisiinsa. Erittelyn helpotta-
miseksi vaiheet on tassa luvussa jaettu ennakkosuunnitteluun, kuvausvaiheeseen ja
Jélkituotantoon. Vaiheiden onnistuminen ja mutkattomuus on kausaalista edeltaneisiin
nahden. Jalkituotannossa elokuva saa lopullisen muotonsa ja se saatetaan pistaa
alkuperaisideaan verrattuna merkittavastikin uuteen uskoon. Leikkausvaiheen
onnistumiselle elinehto on kuitenkin onnistunut kuvausvaihe. Kuvausvaiheen

onnistumista taas maarittaa merkittdvasti hyvin tehty ennakkotutkimus ja suunnittelu.
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4.1 Ennakkosuunnittelu

Dokumenttielokuvan tekoprosessi lahtee liikkeelle tarpeesta kommunikoida jokin asia
maailmasta maailmalle elokuvan avulla. Dokumenttielokuvan tekoprosessissa tormaa
usein kasitteisiin aihe, teema ja ndkdkulma. Termit ovat tekijan kannalta olennaisia
apukasitteitd tuotannon alkuvaiheessa, kun maaritetddn mitd ja miten elokuvalla

halutaan ilmaista. Ne myds kiinnittyvat kolmannessa luvussa kasiteltyihin moodeihin.

Ennen kaikkien naiden maarittdmista tekijan on kuitenkin l6ydettdva sosiaalisesta
maailmasta ristiriita, konflikti, jota han paattada nakdkulmansa kautta kasitella. Konfliktin
luovasta kasittelystd syntyy elokuvan aihe, joka on yleensd yksittdisen konfliktin
ylakasite. Onnistunut performatiivinen dokumenttielokuva esittda sosiaalisen maailman
palasta kuvaillen yleismaailmallisemman argumentin. Se etenee katsojan naké-
kulmasta spesifista yleiseen. Ristiriita on elokuvan punainen lanka — se tekee siita
mielenkiintoisen ja katsomisen arvoisen. Elokuvan konflikti maarittaa tuotantoprosessia

sen alusta loppuun.

Jouko Aaltonen (2006, 114) sanoo aiheen valinnalla olevan valjan yhteyden elokuvan
moodin muodostumiseen. Deduktiivinen, yleisesta yksittdiseen eteneva lahestymis-
tapa tuottaa usein selittdvan tai havainnoivan elokuvan, kun aiheen I6ytyessa lahelta
painvastainen induktiivinen metodi tuottaa osallistuvan tai performatiivisen moodin
mukaisen tuotoksen. Tekijat itse kuitenkin usein vieroksuvat teoreettisia ennakko-

oletuksia.

Dokumenttielokuvan tuotantoa varten on syytd tehda kattava ennakkosuunnitelma.
Aluksi elokuvan aihe tai idea kirjoitetaan synopsiksen muotoon. Siind hahmotellaan
elokuvan sisaltd ja muoto. Aaltonen (2006, 117) sanoo synopsiksen olevan tekijoille
valja kasite. Siina ei valttamatta eritella elokuvan tapahtumia, vaan sen rooli on usein
valineellinen. Se tehdaan, jotta saadaan rahaa ennakkotutkimukseen ja kasikirjoituksen

tekemiseen.

Ennen kasikirjoituksen laatimista on tekijalla oltava kasitys elokuvan paahenkildista ja

kuvauslokaatioista. Tekija etsii henkildita ja fyysisid ymparistdja, joissa voi kasitella
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haluamaansa aihetta. Usein ideat lahtevat liikkeelle henkildista ja henkildiden 10ydyttya
paadytdan kuvaamaan tiettyihin ymparistdihin. Tavoitteena on selvittdd myds ulkoiset
olosuhteet: miten kuvaukset voidaan organisoida halutussa paikassa. Tamakin osa
ennakkotutkimuksesta pyritddn tekemaan mahdollisimman perusteellisesti. Monet
tekijat tosin pelkaavat liian pitkalle menevan ennakkotutkimuksen turmelevan aiheen
puhtauden. Jotain tekijan ja maailman kohtaamisen ainutkertaisuudesta katoaa, jos se
tapahtuu liilan tyhjentavasti jo ennakkotutkimusvaiheessa. Kasikirjoituksen vahattely
kertoo pyrkimyksestd avoimeen suhteeseen maailman kanssa. (Aaltonen 2006, 121—
135.)

Aaltosen (2006, 128) mukaan dokumenttielokuvan kasikirjoitus ei ole muodoltaan niin
vakiintunut kuin fiktion. Ne ovat luonnosmaisempia ja kuvaavat pikemmin tekijan
intentioita kuin konkreettisesti sitd, mitd kameran edessad tulee tapahtumaan.
Normaalisti kasikirjoitukseen sisaltyy erilaisia taydentadvia osia, joissa kuvaillaan

elokuvan henkil6ita, rakennetta, tyylia tai taustaa.

Aaltonen sanoo elokuvan lajityypin (esim. antropologinen) maarittavan kasikirjoituksen
muotoa esityksellistd moodia enemman. Tarkan kasikirjoituksen tekeminen on
helpointa selittdvan moodin historialliselle elokuvalle, kun esimerkiksi havainnoivan
moodin elokuvaa voi olla huomattavan vaikea kasikirjoittaa. Tassakin tapauksessa
tilanteita on syytd ennakoida ja miettid todennakdinen lopputulos etukateen.
Havainnoivan elokuvan kasikirjoitus onkin yleensd muotoa ”"nain voisi tapahtua”.
(Aaltonen 2006, 129-131.)

Yleensa, mita kokeneempi tekija on, sitd kevyemmin han suhtautuu dokumentti-
elokuvan kasikirjoitukseen. Kokenut tekija luottaa siihen, etta elokuvan sisalto ja muoto
tasmentyvat prosessin myota. Kaytanndssa kasikirjoitus on eraanlainen toiminta-
suunnitelma. Aaltonen luettelee sille nelja funktiota: sen avulla tekija voi hahmottaa
elokuvaa itselleen, se voi toimia elokuvan tydryhman sisaisena kommunikaation
valineena, silla voidaan vakuuttaa ulkopuoliset rahoittajat tai sen perusteella voidaan

laskea elokuvan budijetti ja tehda tuotantosuunnitelma. (Aaltonen 2006, 135.)
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4.2 Kuvausvaihe ja kuvaajan rooli

Dokumenttielokuvan kuvausvaihe on tuotannon vaiheista luonteeltaan ultimaattisin.
Siind missa suunnittelu ja jalkituotanto sallivat suuremmatkin virheet ja mahdollistavat
umpikujaan ajauduttaessa paluun aiempaan, etenkin havainnoiva kuvaaminen on
vahvasti sidoksissa hetkeen ja todellisuuteen, eikd kokonaisuus valttdmattd anna
tuotannollisia kbmmahdyksia mydhemmin anteeksi. Tama asettaa entistd tiukemmat
vaatimukset ennakkosuunnittelulle. Kun kuvaukset alkavat, on koko ryhmalld oltava

mahdollisimman selkea kuva siitd, mitd nauhalle tarvitaan ja halutaan.

Fiktioelokuvan kuvausvaiheessa kasikirjoitus on I|ahtdkohta kaikelle toiminnalle.
Dokumenttielokuvassakin se asettaa tietyn lahtdkohdan, mutta tuotannon ollessa
alusta loppuun varsin kokonaisvaltainen prosessi, monet dokumentaristit pyrkivat jopa
asettamaan kasikirjoituksen syrjdan kuvausten ajaksi ja palaamaan sen pariin vasta
leikkauspdydan &aressa. (Aaltonen 2006, 136.) Tarkeintd on se, ettd elokuvan
pyrkimys, punainen lanka, sailyy kirkkaana mielessa lapi kuvausprosessin, vaikka se

voi sen aikana muuttuakin.

Kuvausvaihe on luonnollisesti kuvaajan kannalta dokumenttituotannon oleellisin vaihe.
Yhdysvaltalainen ohjaaja Sheila Curran Bernard toteaa teoksessaan Documentary
Storytelling (2011, 173), ettd kuvaajan tulee olla, elokuvan kasikirjoitus mielessaan,
valmis saamaan talteen seka kaikki sen tarinan kertomiseen tarvittava materiaali etta
mahdolliset yllatykset, jotka voivat tehda hyvastd dokumenttielokuvasta viela
paremman. Se kuka kuvaa, milla ja miten riippuu monesta muuttujasta aina kuvattavan

tapahtuman luonteesta lokaatioon ja kuvausryhman kokoon.

Dokumenttirynman koko saattaa vaihdella tuotantokohtaisesti merkittavasti. Fiktion
tuotanto-organisaatiohin verrattaessa ne ovat yleensa kuitenkin huomattavasti
pienempia. Yhdysvaltalaisen dokumentaristin Sam Pollardin mukaan varsinkin ohjaaja
toimii usein monissa eri kuvausvaiheen rooleissa: tuottajana, kuvaajana,
tuotantoassistenttina tai danimiehena (Curran Bernard 2011, 173). Ohjaajan tarkein
rooli kuvausvaiheen aikana on usein yhteyden pitaminen elokuvan maailmaan,

vuorovaikutus elokuvan henkildiden kanssa. Hyvan kontaktin edellytyksia ovat
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ymmartaminen ja elaytyminen. Jouko Aaltonen (2006, 137) sanookin, ettei fiktion termi

ohjaaminen kuvaa kovin hyvin dokumenttielokuvan kuvausvaihetta.

Kuvaajan tulisi paasta kentalle aiottu tarina sekd muodollinen l1ahestymistapa kirkkaana
mielessaan. Seurauksena tastd han voi omilla valinnoillaan maksimoida kuvattavan
materiaalin laadun. Lisdksi kuvaaja voi tarkasta suunnitelmasta helpommin lahted

hedelmallisille harharetkille tapahtumiin ja hetkiin, joita ei olla voitu ennakoida.

Luova kuvaustyd elavassa tilanteessa edellyttaa yksittaisten kuvien kehystamista koko
tarinan kannalta tarkoituksenmukaisella tavalla. Myos aanityksesta vastaavan henkilén
tulee olla perilld tarinasta ja tarkoituksesta samalla tasolla ja toimia tarinan kannalta
johdonmukaisesti, silla han kuulee useasti asioita, jotka muilta saattavat menna ohi. Se
mitd kuvataan ja miten ei ole kuvaajan perspektiivistd vain tapahtuman taltioimista
vaan tarinaan myoétavaikuttamista ja sen edesauttamista. Ennen kuvauksia ja niiden
aikana tulee miettida mahdollisimman paljon sita, mitd kohtauksella halutaan sanoa.
Sama patee myds ohjaajan tydhon ja elokuvan kokonaisrakenteeseen — siihen mita,

keta ja miten paljon kuvataan. (Curran Bernard 2011, 174-176.)

Performatiivisen ja havainnoivan moodin elokuvissa yksittdisen kohtauksen tulisi
sisaltdan tarinankerronnan jatkumoon liittyva perusinformaatio: kuka, missa, miten ja
milloin. Kuvakerronnan pitaisi onnistua ilmaisemaan naitd mahdollisimman hyvin, jolloin
tarve selittdmiselle minimoidaan. Henkildhahmoja kuvatessa tulisi 16ytda luonteen-
piirteita paljastavaa toimintaa heidan vuorovaikuttaessaan muiden henkildiden kanssa
seka suhteessa elokuvan aiheeseen ja teemoihin. Jon Else tiivistda kuvaajan tehtavan
olevan taltioida kohtaus mahdollisimman kattavasti siten, ettd tarinankeronnalle jaa

mahdollisimman paljon vaihtoehtoja (Curran Bernard 2011, 177).

Palataan jalleen dokumenttielokuvan pyrkimykseen fiktion kaltaisesta lumovoimasta.
Dokumentti lahestyy sita vaivattomimmin juuri mukaansa tempaavalla narratiivilla.
Helsingin yliopiston elokuva- ja televisiotieteen professori Henry Bacon (2004, 18-19)
maarittelee kerronnan yksinkertaistetusti kahden tai useamman tapahtuman
esittdmisenda kausaalisesti toisiinsa liittyvina ja jostakin nakokulmasta kasin.

Esittaminen voi tapahtua puhutun tai kirjoitetun kielen kautta, elein ja ilmein tai kuvin ja
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aanin. Erityisesti elokuvakerronnasta Bacon toteaa Tom Gunningia lainaten tekijan
tehtavan olevan voittaa valokuvauksellisen materiaalin vastus kerronnalle luomalla
kerronnallisen tarkeyden hierarkia sekalaisten yksityiskohtien massasta. Tekija siis

toimii muotoilemalla ja maarittamalla audiovisuaalisia merkityksia katsojaa varten.

Myds yksittdisen kuvan kerronnallinen voima ulottuu huomattavasti kohteen tai
tapahtuman taltioimista syvemmalle. Esille nousevat konkreettiset kysymykset
varisavyistd, kuvakulmista ja rajauksesta. Halutaanko tietyn kuvan ymparistdsta
savyltdan viilead vai ldammin? Onko perspektiivi jonkun elokuvan henkildn vai kenties
kaikkitietdva? Valitetdankd kuvalla henkildn valta-asemaa yla- tai alakulman avulla?
Tayttdakd han rajauksen vai onko han kenties ymparistonsa hukuttama pieni hahmo?
Kaikki tama on oleellista myds elokuvan kokonaistarinan kannalta. (Curran Bernard
2011, 182.)

Kuvauspaikalla kuvaajan tulisi ajatella tarinallista jatkuvuutta seka yksittaisen kuvan
ettd kokonaisen kohtauksen puitteissa. Yhdysvaltalainen ohjaaja Susan Froemke
sanoo, ettd kohtauksia pyritdan tekemaan juuri siksi, ettd dokumenttielokuvasta
yritetdan tehda fiktiota (Curran Bernard 2011, 178). Talldin kohtaukselle on saatava
retorisesti selked alku ja loppu. Froemke toteaa, ettd havainnoivasti kuvattaessa

kohtauksen alku jaa usein taltioimatta, kun istutaan ja odotetaan jotain tapahtuvan.

Henry Baconin (2004, 20) mukaan kertovan elokuvan muoto syntyy siitd, miten
elokuvan osatekijat, toisaalta kuvat ja aanet, toisaalta tarina-aines ja siihen liittyva
tematiikka suhteutuvat toisiinsa ja muodostavat tietyn ainutlaatuisen, enemman tai
vahemman tyydyttavan kokonaisuuden. Tama, Aaltosen sanoin esittdmisaspekti, on
dokumenttielokuvan kuvaustilanteessa vain kolikon toinen puoli. Kuvaustoiminnan
kohde on todellinen maailma, jonka tapahtumat eivat voi aina olla ennakoitavissa.
Fiktion tavoin, kasikirjoitus ei ole kerronnallinen palapeli, jonka puuttuvat osat
tipahtelevat kuvausten kuluessa paikoilleen. Dokumenttielokuva on pikemminkin oma
orgaaninen kokonaisuutensa joka ronsyilee ajoittain mielivaltaisesti. Kuvaustapahtuma
saakin tuotannon nakokulmasta skitsofreenisia piirteitd, kun samaan aikaan pitaisi
elaytyd mukaan todellisen maailman tapahtumiin, mutta pitdd kuitenkin mielessa

elokuvan esittdva puoli. Taman suhteen koenkin hedelmalliseksi erillisen kuvaajan
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kayttamisen. Talldin kuvaaja voi ottaa harteilleen ohjaajan elokuvallista taakkaa, mika

vapauttaa tdman keskittymaan kontaktiin todellisuuden kanssa.

4.3 Jalkituotanto

Jalkityovaihetta tarkastelen téssa leikkauksen valossa ja jatan aanen jalkikasittelyn
sikseen. Tekijan tehtava on leikkausvaiheessa jarjestdd maailmasta hankittu materiaali
muotoon, jossa katsoja hahmottaa ja ymmartaa sen sekd kokee sen elamyksellisena
(Aaltonen 2006, 144).

Useat tekijat kayttavat apunaan erillistd leikkaajaa, mikd tarjoaa usein henkisesti
vaativan kuvausvaiheen jalkeen tuoreen nakdkulman materiaaliin. Usein ohjaajan
suhde kuvattuun materiaaliin on niin henkilbkohtainen, ettei han saa nostettua sita
yleiselle tasolle. Ulkopuolinen leikkaaja tuo mukanaan jalkitydhon etaisyyden ja osaa
miettid elokuvaa katsojan kannalta. Naissakin tapauksissa ohjaaja on aina vahvasti

mukana leikkausvaiheessa.

Leikkaaja ja ohjaaja ovat avainasemassa lopputuloksen muodollisten ratkaisujen
tekijoind ja monet dokumentin tekijat kokevatkin, ettéd elokuvan lopullinen ”aani” syntyy
vasta leikkausvaiheessa. Formalistit pitavat juuri leikkaamista elokuvataiteen ytimena
(Aaltonen 2006, 144). Leikkausvaiheen tarkeys korostuu muotoa painottavissa
dokumenttielokuvan moodeissa, erityisesti poeettisessa moodissa, jonka kantava
voima on nimenomaan kuvallinen assosiointi. Tassa mielessa leikkaaminen ei ole vain
elokuvan suurten teemojen kasittelya vaan myds sen katkettyjen teemojen

paljastamista.

Kuvaajan suhde jalkituotantoon on luonnollisesti luonteeltaan ennakoiva. Paaasiassa
kaiken tarpeellisen materiaalin kasaan saaminen on ohjaajan vastuulla, mutta
kaytannon toteuttaminen, ennen kaikkea yksittisten kohtausten saumaton taltiointi on
kuvaajan vastuualuetta. Leikkaajalla tulee olla kuvausten loputtua kasissaan tarvittava
maara materiaalia voidakseen tehda valintoja ja saadakseen kohtaukset "soimaan”

haluamallaan tavalla (Curran Bernard 2011, 177).
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Curran Bernardin mukaan dokumenttielokuvan kuvaukseen tulisi suhtautua samalla
tavalla kuin fiktion. Jokaiseen kohtaukseen pitdisi saada kuvia skaalalla laajoista
tiiviisiin seka kuvituksia ("cutaway” eli toiminnallisesta tilanteesta poisleikkaaminen
tarinankerrontaa tukevalla tavalla) laastareiksi mahdollisiin hyppyleikkauksiin, jotka
ovat fiktionomaista narratiivista perinnettd suosivien dokumenttimoodien tavan
vastaisia. Yksittdisten kuvien tulee olla tarpeeksi pitkid ja stabiileja ollakseen
kayttdkelpoisia. Pituudella ei tdssad kontekstissa sanella yksittdisen kuvan ajallista
kestoa vaan kyse on tarvittavan ilmaisullisen "ajatusvaran” seka teknisen leikkausvaran

jattdmisesta kuvan alkuun ja loppuun.

Leikkausvaihe etenee yleensd suhteellisen lineaarisesti. Ohjaajalla on kuvausten
jalkeen jonkinlainen visio elokuvan lopullisesta rakenteesta. Materiaali kaydaan
leikkaajan kanssa lapi ja taman pohjalta tehddan mahdollisesti leikkauskasikirjoitus.
Yleensa tassa vaiheessa kirjoittaminen on muistiinpanomaista. Jos kuvausvaiheessa
maailma kohdataan — ennakkosuunnittelun laajuudesta riippumatta — jossain maarin
intuitiivisesti, korostavat monet tekijat intuition merkitystd myds kuvatun materiaalin
kohtaamisessa leikkauspdydalla. (Aaltonen 2006, 147-149.)

Taman jalkeen materiaali normaalisti jarjestetdan karkeasti raakaleikkauksen muotoon
ja sen jalkeen siirrytddn yksityiskohtaisempaan hienoleikkaukseen. Jouko Aaltonen
(2006, 148) vertaa leikkausprosessia kuvanveistoon, jossa materiaalista jalostetaan
hiljalleen lopullinen teos poistamalla kaikki ylimaarainen. Lopulta kaikki osat ovat

oikeilla paikoillaan ja oikeissa suhteissa.

5 Sirkan miehet — elokuvalle asetetut tavoitteet ja niiden toteutuminen

Sirkan miehet on opiskelijakollegani Tuukka Toivasen ohjaama ja kasikirjoittama
dokumenttielokuva. Opinnaytteeni teososa on kuvaajan rooli tdssa elokuvassa. Meidan
lisdksemme tuotantoryhmaan kuului erillinen leikkaaja. Elokuva sijoittuu Lappiin, Levin
hiihntokeskuksen kupeessa sijaitsevaan Sirkan kylaan. Sen paahenkildind ovat poika,
isa ja isoisa; Raimo, Risto ja Reijo Vuollo, jotka pitdvat kolmannessa polvessa Sirkan

kylakauppaa. Keskityn tassa luvussa ennen kaikkea elokuvan kuvausvaiheen erittelyyn
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Aaltosen ja Curran Bernardin oppien pohjalta seka valmiin tuotoksen arviointiin

Nicholsin moodien puitteissa.

5.1 Idea ja kehittely

Tulin projektiin mukaan ohjaajan kysyttya halustani kuvaajan rooliin elokuvan idean
ollessa jo valmiina. Tiivistettynd idea oli kertoa kolmen sukupolven alkuperais-
asukkaiden kylakauppiastrion vaikeuksista sopeutua jarkyttavalla volyymilla kaupallis-
tuvan Levin hiihtokeskuksen vieressa sijaitsevan Sirkan kylan nykypaivaan suurten
kauppaketjujen ristipaineessa. Tatd kautta oli tarkoitus kertoa laajemmin Lappia
vaivaavasta kausiluontoisesta kaupallistumisongelmasta. Elokuvan paakonflikti oli siis
pienen ihmisen jaaminen markkinavoimien jalkoihin. Toiseksi ristiriidaksi voidaan
laskea paikallinen ongelma siitd, miten sesonkiaikana keskus pullistelee tupaten
tdynna ihmisida ja kesaisin vaikuttaa hylatyltd aavekaupungilta. Tastd suunniteltiin
elokuvan suurta visuaalista vastakkainasettelua. Kolmantena vallitsevana teemana
pidettiin alusta asti ammatin ja sen harjoituspaikan periytymista isaltd pojalle ja
pojanpojalle, mika ei sinansa tayta ristiridan tunnusmerkkeja, mutta yhteiskunnallisena

ilmiéna on 2000-luvun Suomessa jo harvinainen.

Ohjaaja oli saanut idean vietettydan paljon aikaa Levilla, missd hanen isansa toimii
yrittajand. Tassa suhteessa edettiin siis konkretiasta ideaan ja jo silla perusteella
elokuvan aiottu muoto asettui poeettisen ja selittdvan moodin ulkopuolelle. Myéskaan
osallistuvan tai refleksiivisen moodin mukaisesta toteutuksesta ei missaan vaiheessa
keskusteltu. Emme puhuneetkaan varsinaisesti moodeista tai lahestymistavasta sen
yksityiskohtaisemmin ennen kuvauksia, mutta uskoisin ettd seka minulla etta ohjaajalla
oli varsin selkea kasitys siita, mitd olimme muodollisesti lahddssa elokuvalta
hakemaan. Elokuvan moodiksi valikoitui ennen kuvausvaihetta vahvasti
performatiivinen, tosin suunnittelimme kuvaavamme myds paljon havainnoivaa
materiaalia. Ohjaaja oli kirjoittanut etukateen myds muutaman lavastetun kohtauksen,

joissa ei esiintynyt inmisia.

Alkuperaisessa ideassa paikallisen yrittajaperheen antagonistiksi suunniteltiin Levin
kausiyrittdjia sekd miljoonasatsauksia Levin uuteen keskustaan hyvaksyneita Kittilan

kunnan johtohenkildita, mutta nama ideat hylattiin kuvausten kuluessa. Ohjaaja ei ollut
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tehnyt mittavaa ennakkotutkimusta elokuvan puitteissa vaan suurin osa paahenkiloista
ja lokaatioista olemassa ollut tieto perustui hdnen ennen elokuvan idean syntymista
hankkimiinsa kokemuksiin henkildista ja paikoista. Tiedossa oli sellainen yksityiskohta,
ettd Kittilan kunta oli viime tingassa ilman mitdan jarkevaa syyta hylannyt Sirkan
kaupan hakemuksen Alkon liittdmisestd omiin tiloihinsa. Hetked mydhemmin
kyldkaupan viereen tupsahti S-Market Alkoineen. Henkiléhahmoihin tutustuminen
tapahtui kaytdnndssd kokonaan elokuvan kuvausprosessin aikana. Alun perin
paahenkildksi suunniteltiin kaupan nykyista yrittdjaa Ristoa, mutta rooli jakautui lopulta
tasaisesti kolmen miehen valille. Nain myds elokuvan tyonimi "Lapin kulta” muuttui

lopulta Sirkan miehiksi.

Elokuvalle tehty kasikirjoitus oli kdytanndssa muotoa "nain voisi tapahtua”. Kuvaajan ja
ohjaajan valinen ennakkosuunnittelu paneutui enemman elokuvan visuaaliseen tyyliin
ja yksittaisiin kuvallisiin ratkaisuihin. Keskusteluissa elokuvan visuaalisiksi esikuviksi
nousivat samana vuonna ilmestynyt kotimainen dokumenttielokuva Miesten vuoro seka
islantilaisen Sigur Rés -yhtyeen kotimaan kiertueesta kertova Heima (2007). Lappi ja
vanha kyldkauppa vaikuttivat tarjoavan kuvaajalle ymparistond todella herkulliset
mahdollisuudet visuaaliseen ilotulitukseen, mikd omasta nakokulmastani edelleen
vahvisti ennakko-oletuksena elokuvan performatiivista luonnetta. Tarkoitus oli kayttaa
paljon staattisia kuvia, jotka kutkuttavat tunnelmallaan katsojan aisteja ja altistavat
taman myds omalle ajatustydlle. Suunnittelimme maisemallisten cutaway-otosten
kuvaamista  jopa helikopterista, mika  lopulta kaatui helikopterifirman

hinnoittelupolitiikkaan.

Alusta asti tarkoituksena oli kuvata elokuva kolmessa jaksossa, jotta Sirkan kylan
olemuksen kausiluontoiset erot saataisiin esille. Elokuvan kuvaamiseen varattiin
yhteensa kolme viikkoa aikaa. Viikot jaettiin siten, etta ensimmainen sijoittui heinakuun
loppuun 2010, toinen saman vuoden marraskuun alkuun ja kolmas joulu- ja

hiihtolomasesonkien valiin tammikuulle 2011.

5.2 Kuvausvaihe

Kuvaukset suoritettiin alusta loppuun ohjaaja—kuvaaja -kaksikon voimin. Tilanteesta

riippuen toinen toimi aina myds aanimiehena. Valaisua ei juurikaan keinotekoisesti
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tehty johtuen olosuhteista ja kuvausryhman koosta: emme saaneet valoja mukaan kuin
kesan kuvausmatkalle, jolle matkasimme autolla. Haastatteluja pyrimme valaisemaan

paikan paalta I6ytyneilla kiinteilla lampuilla.

Kolmen viikon aikana kuvatut otokset voidaan jakaa karkeasti neljaan kategoriaan:
haastatteluihin, havainnoivaan toiminnan kuvaukseen, tunnelmaa ja tekstuuria

rakentaviin kuvituksiin seka "lavastettuihin” toiminnallisiin kuvituksiin.

Haastatteluita toteutettiin kolmessa eri lokaatiossa kaikkien kuvausviikkojen aikana.
Lahtdkohtaisesti haastattelumateriaalia oli tarkoitus kayttdd vain ddnena muun kuvan
alla, mutta tilanteet tallennettin my6s kuvallisesti siten, ettd niitd oli mahdollisuus
kayttdd elokuvassa myds sellaisenaan. Muutama haastattelukohtaus paatyikin
sataprosenttisena myo6s valmiiseen elokuvaan. Elokuvan tarina oli tarkoitus rakentaa
pitkalti haastatteluista keratyn materiaalin varaan. Muodollisesti pyrittiin siihen, ettei
ohjaajan kysymyksia kayteta lopputuotteessa vaan narratiivi nousee esille elokuvan
henkildiden vastauksista. Havainnoivaa materiaalia aiottiin kayttda tarinan kannalta

jossain maarin tukevana tai toissijaisena elementtina.

Haastattelumateriaalin syvin tarkoitus oli nimenomaan paljastaa elokuvan paaristiriita —
miten paikallisvaestd jaa jalkoihin, kun kaupallistuvan hiihtokeskuksen taloudellisen
kehityksen intressit jattdvat nama paitsioon. Ohjaajan kysymystenasettelu ei ollut
konfrontionaalista tai raflaavaa vaan hyvaa yhteytta elokuvan henkil6ihin pyrittiin alusta
asti rakentamaan. Valien tulehtuminen oli piileva mahdollisuus, joka olisi
tapahtuessaan voinut estdad koko elokuvan tekemisen. Ajan my6td tdma muodostui
pieni-muotoiseksi ongelmaksi, kun johdattelevat kysymyksetkdan eivat tuntuneet
johtavan ristiriidan esiin nousemiseen. Itse asiassa pikkuhiljaa tuntui kayvan ilmi, ettei

kaupalla lopulta menekaan niin huonosti, kun alunperin odotettiin.

Erilaisia keinoja puitiin, vaanneltin ja kaanneltin, mutta edelleen viimeiselle
kuvausmatkalle lahdettaessa tuntuma oli se, ettei materiaalista nouse millaan tavalla
esiin elokuvalle suunniteltua tarinaa. Oikeastaan vasta viimeisen viikon viimeisena

kuvauspaivana toteutettu haastattelu alkoi tuottaa tulosta. Henkil6t saatiin puhumaan
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heitda kohdanneesta vaaryydesta kaupan laajennukseen ja Alkon sijoittamiseen liittyen.

Lopulta silloinkaan ei varsinaisesti paasty pintaa syvemmalle, kun aika loppui kesken.

Puhtaasti havainnoivasti kuvasimme kaikilla kolmella kuvauskerralla. Havainnoivan
kuvauksen paakohteena oli henkildiden toiminta kaupalla. Kuvasimme myds Reijoa
tavarantoimitusmatkoilla yksityisten henkildiden luo (kauppa palvelee ovelta ovelle
periaatteella paikallisia, jotka eivat syysta tai toisesta kykene asioimaan paikan paalla).
Kauppa naytteli luonnollisesti kuvallisesti suurta roolia koko elokuvan paalokaationa.
Ohjaajan ennalta kertoman perusteella se oli visuaalisesti mielenkiintoinen vanhan ajan
kyldkauppa ilman raikeitd mainoksia, mika olisikin tukenut elokuvan kuvakerronnan
kokonaisuutta huomattavasti. Paikan paalle ensi kerran paastydmme yllatys oli suuri
kun rakennuksen kyljessa komeilivat K-Marketin tarrat. Kauppa oli joitakin vuosia sitten
liittynyt ketjuun. Tdma myds vesitti tarinan kannalta olennaisen “pieni paikallinen yrittaja

— suuret kansalliset kauppaketjut” -vastakkainasettelun.

Vietimme kaupalla kuvaten aikaa useita paivia jokaisella kuvausviikolla. Kesalla ol
erityisend tarkoituksena kuvata kauppaa tyhjilladn. Kuvien oli tarkoitus olla pitkia ja
staattisia. Elokuvan havainnoivatkin kohtaukset kuvattiin suureksi osaksi jalustalta.
Tama valikoitui tyyliksi myds kesakuvausten jalkeisilla kuvausmatkoilla. Yksittaisina
paivind keskityttin yleensd yhden paahenkildistd seuraamiseen. Tarkoituksena oli
myoOs 16ytda henkildiden luonteenpiirteitd paljastavaa toimintaa. Itse toimin kuvaajan
ominaisuudessa kaupalla kuvattaessa myOds aanimiehend, koska kaytimme

nappimikrofoneja, eika niiden operointi vaatinut sindnsa miestyévoimaa.

Havainnoivasti kuvasimme myds Levin keskusta kesalla tyhjilladn ja marraskuun
ihmisvilindssa. Tastad rakentuu elokuvan suurin kuvallinen vastakkainasettelu. Suurta
osaa elokuvassa nayttelee myos Levin maisema. Maisemakuviakin kaytiin napsimassa
kaikilla kuvausmatkoilla. Avarat kuvat vaikuttavat elokuvan tarinassa kahdella tasolla.
Sen lisaksi, ettd ne toimivat yhteen sitovana aineksena kohtausten valissa, luovat ne
myods tekstuuriin seka tarinallista etta esteettista avaruutta katsojan omaa ajatustyota

varten.
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Toiminnallisia  kuvituksia kuvasimme kolmeen otteeseen. Kesallda kavimme
seuraamassa Reijoa tdman lakanpoimintareissulla ja talvella kuvasimme hanta
hiihtamassa sekd Raimoa ajelemassa moottorikelkalla. Naiden kuvien funktio oli
kuvausvaiheessa lahinnd kuvituksellinen. Moottorikelkkakohtaus istuikin lopulta

mukavasti jopa tarinaan ja sita paadyttiin lopulta kayttdamaan elokuvassa.

5.3 Valmis elokuva

Elokuvan aiottu performatiivinen ote haparoitui sen myéta, ettei alkuperaisidean
konflikti lopulta kolmen kuvauskerran aikana nayttaytynyt materiaalissa erityisen
merkittdvana. Etukateen valittu tyyli ja tarinankerronnallinen ote joutui todellisuuden
armoille ja toivottua lopputulosta ei saavutettu. Kaupalla meni oletuksiin nahden hyvin.
Tasta syystd mm. suunnitellut lavastetut ja pitkalti poeettiset otokset jaivat lopullisesta
versiosta kokonaan pois. Elokuvan keskeisimmaksi ja kuljettavaksi teemaksi, jopa

aiheeksi, muodostui lopulta kaupan periytyminen sukupolvelta toiselle.

Paaasiallinen kuvamateriaali on havainnoivasti kuvattua, mutta sijoittaisin elokuvan
kuitenkin lopulta enemman performatiivisen moodin reviirille. Taman puolesta puhuu
se, ettd sen tarina kulkee samanaikaisesti monella tasolla ja sataprosenttista 8anta on
lopputuloksessa kaytetty suhteellisen vahan. Tasot voi hahmottaa helpoiten purkamalla
valmiin elokuvan kaikille tarinoille ominaisesti kolmeen osaan: ekspositioon, kehittelyyn
ja kliimaksiin seka sulkeumaan (esim. Block 2008, 222—-256 tai Bacon 2004, 98—-119).

5.3.1 Ekspositio

Elokuva alkaa kohtauksella, jossa Risto hakee joesta vetta ja keittdd kodassa
"mettapannullisen” kahvia. Kodassa on myds muita henkildita, jotka keskustelevat siita,
kuinka paljon puruja pannulliseen tulee laittaa. Kaikki paahenkildt vilahtavat kuvissa,
mutta vain Reijo esitelldaan. Han muistelee, miten on kauppiaaksi paatynyt ja millaista
kaupan pitaminen oli 60-luvulla. Kerrontaa varitetdan arkistokuvilla lehtileikkeista ja

valokuvista. Muuten kuva on sataprosenttista.
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Siitymassa kolmikko kavelee metsassa, pois kodalta. Taman jalkeen nahdaan
elokuvan tunnussekvenssi, joka sisaltaa musiikin sdestamia hitaita maisemia ja muita
kuvituksia kesaiseltd Leviltd. Tunnelmaa voi kuvailla tyhjaksi. Tunnussekvenssia
voidaan pitdd myos elokuvan toisen ajallisen kaaren alkupisteend. Tama kaari etenee

kesasta talveen.

Seuraavassa kohtauksessa siirrytdan kaupalle, jonka valot syttyvat ja Risto asettelee
tavaroita hyllyihin. Tasta alkaa pitkd havainnoivan kuvan osuus. Kohtauksen alussa
mennaan pitkdan ilman puhetta, pelkilld tehostedanillda. Nama kuvat ovat pitkia ja
staattisia. Tastd alkaa my0s elokuvan rinnakkainen ajallinen kaari, joka esittda

arkipaivan kaupalla aamusta iltaan.

Risto kertoo omasta suhteestaan kauppaan aina lapsuudesta nykypaivaan. Koko
kohtaus on kuvitettu havainnoivasti ja valilla leikataan myds havainnoivan kuvan
aanimaailmaan. Kohtauksesta kay selvasti ilmi Riston iloinen luonne. Seuraava
kohtaus esittelee Raimon pitkalti samalla tavalla, mutta antaa tastad rauhallisemman ja

pohdiskelevamman kuvan. Kohtauksessa on aanessa myos Risto.

5.3.2 Kehittely ja klimaksi

Seuraava kohtaus vie elokuvan ajallisesti marraskuulle ja Levin alppihiihdon maailman-
cup-tapahtumaan. Havainnoivasti kuvattu, musiikin saestama sekvenssi toimii
tavallaan siirtymana, mutta samalla omana kohtauskokonaisuutenaan ja ristiriitaisena
tunnussekvenssiin nahden. Se nayttaa Levin keskuksen ihmismassoineen, tapahtuma-

alueineen, poliisipartioineen, maskotteineen, rinneporealtaineen ja jatti-screeneineen.

Tasta palataan takaisin kaupalle, jossa paiva on valjennut ja Reijo on lahddssa
toimittamaan tavaroita kylalaisille. Tassa kohtauksessa on selkeimmin lasna paitsi
kaksi ajallista, myos kaksi kerronnallista tasoa. Tavaroita toimittaessaan Reijo avaa
haastattelusta kootussa materiaalissa kaupan ja koko kylan taloudellista historiaa

hyvine ja huonoine aikoineen.
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Seuraavaan kohtaukseen siirrytddn Reijon ajomatkan kautta takaisin kaupalle illan
hamartyessa. Adnessd ovat Risto ja Reijo jotka kertovat kaupan laajennus-
suunnitelmien ja Alko-hankkeen kariutumisesta. Kuva on havainnoivasti kaupalla
kuvattua iltakuvaa, jossa kauppa on tyhjilldan, kaikki kolme paahenkil6a ovat paikalla ja

pilleja aletaan paivan osalta laittaa pussiin.

5.3.3 Sulkeuma

Sulkeuma oikeastaan alkaa tastd samasta kohtauksesta, kun muiden lahdettyd Raimo
jaa illaksi kaupalle. Viimeisessa kohtauksessa seka Reijo ettd Risto spekuloivat kaupan
siitymistd Raimon vastuulle. Kuvituksena nahdaan alkuun Raimon ajelua moottori-
kelkalla. Nama kuvat ovatkin ainoita elokuvaan paatyneitd puhtaasti kuvituksellisessa
mielessa kuvattuja toiminnallisia otoksia. Ne palvelevat kuitenkin kohtauksessa myos

tarinallisesti valittamalla kuvainnollista nuoruuden intoa.

Elokuva sulkeutuu puhtaasti havainnollisella kohtauksella, jossa Raimo puhuu
englanniksi puhelimessa asiakkaan kanssa avaimesta ja sen jattamisestd punaiseen
postilaatikkoon. Taman jalkeen Raimo sulkee kaupan, sammuttaa valot ja

poistuessaan tiputtaa avaimet laajassa kuvassa nakyvaan punaiseen postilaatikkoon.

5.4 Johtopaatdkset

Puhtaasti muodollisesti elokuva onkin mielestani lopulta varsin onnistunut. Se ei sorru
likaan kikkailuun eika selittamiseen tai yritd olla jotain, mitd se ei ole. Kerronnalliset
ratkaisut ovat hyvin perusteltuja. Muoto jattda “sofiacoppolamaisesti” runsaasti ajatus-
varaa ja paljon tilaa katsojan omille tulkinnoille. Myds elokuvan tunnelma rakentuu

tarinan aikana selkeasti ja johdonmukaisesti.

Suurin ongelma piileekin tarinan puolella. Aihe ei lopulta ole tarpeeksi kiinnostava
riittmattoman risitiriidan vuoksi. Se jaa elokuvan kokonaisuudessa sivuosaan.
Kuvallinen ristiriita kausien erilaisuudesta on olemassa, muttei mydskaan toimi
elokuvan kantavana elementtind. Suurimpana syyna epaonnistumiseen naen

suoritetun ennakkotutkimuksen puutteellisuuden tai jopa puuttumisen. Elokuvan
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henkil6ista, heidan luonteestaan, kdytOksestaan ja intresseistaan tiedettiin liian vahan
ennen kuvausten alkua. Tarina oltaisiin voitu saada kasaan yhdella ylimaaraisella
kuvausviikolla, jota ei kuitenkaan edes harkittu viimeisen kuvausmatkan jalkeen
taloudellisten ja henkisten resurssien puutteen vuoksi. Itse koenkin, ettd kesan
ensimmainen kuvausmatka oli elokuvan tarinan kannalta luonteeltaan enemman
ennakkotutkimusta kuin varsinainen kuvausmatka. Tassa vaiheessa tuotantoryhma oli
kuitenkin jo sitoutunut projektiin ja ohjaaja oli hankkinut sille koulun puolesta

rahoituksen.

Moodillisesti elokuvan lopullinen muoto vastasi paapiirteissdan sille asetettuja
odotuksia. Elokuvan tekstuuri on monisyinen, eikd kerronta ole lineaarista vaan siita
erottuu selkeitd tasoja. Elokuvan performatiivisuus ei ole niin korostunutta, kuin alun
perin ajateltiin, koska lavastetut poeettiset otokset jaivat kokonaan pois lopullisesta
versiosta. Poeettisena aspektina voidaan kuitenkin pitdd maisemasekvensseja ja
muutamia kuvia julisteista iskulauseineen ("lapin kultainen maa”, "on arpavoitto syntya
Sirkkaan”). Ne eivat toimi pelkdstdan kuvittajan roolissa, vaan herattavat mielikuvia ja

assosiaatioita tarinan koostumukseen lisdavalla tavalla.

6 Yhteenveto —todellisuuden esittamisesta

Dokumenttielokuvalla on siis kaksi selkeasti erotettavaa ulottuvuutta: todellisuus- ja
esittdmisaspekti. Ominaisuudet voidaan ilmaista myds suhteina. Todellisuusaspekti
kuvaa elokuvan suhdetta sen edustamaan todelliseen maailmaan. Esittamisaspekti

puolestaan kuvaa elokuvan kosketuspintaa suhteessa katsojaan.

Dokumenttielokuvan tekemiseen voi suhtautua monella eri tavalla. Tapojakin voidaan
erotella esitysmuodollisin perustein ja suhteessa todelliseen maailmaan. Bill Nichols
jakaa dokumenttielokuvat kuuteen alagenreen eli moodiin. Moodit maarittavat tekijan
representatiivista suhtautumista dokumenttielokuvaan ja nain asettavat myds sen

tuotantoprosessille tietyt ennakko-oletukset ja tavoitteet.
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Tuotantoprosessia maarittdd merkittavasti myds todellisuusaspektin puolelle sijoittuva
elokuvan konflikti. Konflikti voidaan maaritella asiana, joka saa tekijan kiinnostumaan
aiheestaan ja katsojan kiinnostumaan elokuvasta. Se on punainen lanka, jonka

ymparille elokuvan tarina rakentuu ja esitysmuodolliset palaset kietoutuvat.

Dokumenttielokuvan tuotantoprosessin eri vaiheet linkittyvat tiiviisti toisiinsa, ja niiden
mukana jatkuvassa muutoksessa eldd myos itse elokuva. Ristiriidan on kuitenkin
nayttaydyttava jo ennakkotutkimusvaiheessa. Muutoin vaarana on, ettei nain kay koko
prosessin aikana. Kattava suunnitteluvaihe antaa lahtékohdan onnistuneelle kuvaus-
vaiheelle, joka puolestaan pyrkii tarjoamaan hedelmallisen pohjan leikkausvaiheelle.
Prosessin aikana elokuvan tarina voi eldd ajoittain mielivaltaisesti tekijoiden
toiminnasta riippumatta. Jos kuitenkin kaikille on selvda, mitd ollaan tekemassa,
voidaan yllatysmomentti nahda positiivisena ilmiéna: maailman avoin kohtaaminen on
jo itsessaan dokumentaarisesti arvokasta. Konfliktin on kuitenkin pysyttava
tuotannollisen tekemisen keskidssa, jotta tekijat voivat omilla valinnoillaan edesauttaa

elokuvan kokonaisuutta.

Esityksellinen kantti ei ole yhta altis maailman tapahtumien riepottelulle. Esityksellinen
linja valikoituu usein Iluonnollisesti dokumenttielokuvan aiheen, henkildiden ja
lokaatioiden selkiydyttyd. Se on myds elokuvan puoli, johon tekijat voivat eniten
vaikuttaa. Ennen kuvauksia tehdyt tyylilliset linjaukset on yleensa helppo realisoida
kaytannoén ratkaisuiksi kuvaus- tai leikkaustilanteessa. Luova ammattitaito edellyttaa
kuitenkin dokumenttielokuvan prosessissa myods intuitiivista toimintaa ja tilanteisiin
heittaytymista. Esityksellisyyden tulee tukea tarinaa, ei toisin pain. Vaikka esittamis-
aspektin ei voida sanoa olevan taysin alisteinen todellisuusaspektille, on se siihen
nahden kuitenkin selvasti toissijainen. Vahva, hyvin kerrottu tarina voi hyvinkin antaa
anteeksi muodollisia ryppyja. Vaikuttavasti ja teknisesti mallikkaasti toteutettu heikko

tarina on silti heikko tarina (Curran Bernard 2011, 183).
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