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Taman opinndytetyon aiheena on kuvituskuvan kayttaminen henkilddokumenttieloku-
vassa. Tavoitteena on madritella kuvituskuvaa tarkemmin kuin myo6s sen kaytt64 henki-
I6dokumenttielokuvassa. Tutkimuskysymyksend on, rikkooko kuvituskuvan kaytto il-
luusiota dokumenttielokuvan todellisuudesta.

Késittelin ensin laajasti dokumenttielokuvan maaritelméé ja sen totuutta ja totuudelli-
suutta. Se, miten dokumenttielokuva maaritelladn, vaikuttaa siihen, kuuluuko kuvitus-
kuva dokumenttielokuvaan.

Toiseksi madrittelin kuvituskuvan termid, silla opintojeni loppuvaiheessa minulle todet-
tiin, ettei kuvituskuvaa ei ole olemassakaan. Kuvituskuvalla on kuitenkin merkitys,
vaikka sitd pidetddn yleensd roskakuvana. Jaoin kuvituskuvien kayttotilanteet erilaisiin
kategorioihin seka pohdin kuvituskuvan kayttéad henkilddokumenttielokuvissa ja leik-
kaamisessa ylipaansa.

Menetelmin& olen kayttanyt henkilodokumenttielokuvien analysointia ja havainnointia
sekd dokumenttielokuvan teoriasta tehtya Kirjallisuutta ja soveltanut naita keraamiani
tietoja omaan tyoprosessiini.

Lopputuloksena on se, ettd kuvituskuva on kasitteend paljon laajempi kuin yleinen kasi-
tys kuvituskuvasta hengettoména roskakuvana. Kuvituskuva ei riko illuusiota, vaan se
tekee elokuvakokonaisuudesta ehnedmmaén. Taytyy muistaa, ettd dokumenttielokuva on
tekijansa tulkinta todellisuudesta, ei aukoton totuus koko elamaésté.

Koen, ettd kuvituskuvan kasitteleminen heréttaa lukijat miettimaén omia tottumuksiaan
kuvata tai leikata dokumenttielokuvaa. On térkedd, ettd kuvituskuvaa on kuvattu, etti
leikkaajalla on mahdollisuuksia tehda teoksesta kokonainen.
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The subject of this bachelor’s thesis is using visuals in biographical documentary. The
aim is to define visuals more closely but also its se in biographical documentary. The
research question is that does using visuals break the illusion of documentary’s truth.

First | dealt widely with the definition of documentary and its truth and truthfulness.
How documentary is defined, affects on do visuals belong to documentary.

Second | defined visuals as term because at the end of my studies | have been told that
visuals do not exist. Visuals have a meaning although they are usually described as
trash. | shared using visuals to different categories and considered using visuals in bio-
graphical documentary and film editing altogether.

As a method | have used analyzing and observing biographical documentaries and liter-
ature about documentary theory and applied that gathered knowledge to my work pro-
cess.

Result is that visuals are much wider term as the mutual opinion about visuals as trash.
Visuals do not break the illusion of truth but make the documentary whole. It must be
remembered, that documentary is interpretation of its maker not a solid truth of whole
life.

| see that disposing visuals wakes readers up to think their own routines to shoot or cut
their documentaries. It is important to remember to shoot visuals that the film editor can
edit the documentary to a whole film.

Key words: biographical documentary, visuals, truth, truthfulness
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1 JOHDANTO

Kuvauksen lehtori llkka Jarvinen (henkil6kohtainen tiedonanto, 20.9.2012) on todennut:
”Kuvituskuvaa ei ole olemassakaan.” Tdma lausahdus jdi vaivaamaan itsedni ja pyrin
opinnaytetyollani etsimaan merkitystd kuvituskuvalle. Késitteend kuvituskuva on hie-
man harhaanjohtava, silla tekstissani en pyri l0ytdmaén tarkoitusta kuvalle, jota on ku-
vattu vain kuvittamaan puhujan sanoja vaan sellaiselle suunnitellulle ja merkityksellisel-
le kuvalle, jota ei vélttdmatta ole tarkoitettu pelkaksi kuvaléhteeksi, mutta joka tuo li-

séinformaatiota kohtaukseen ja sitd kautta koko teokseen.

Opinnaytetyoni Kirjallinen osa koostuu dokumenttielokuvan ja kuvituskuvan kasitteiden
maadrittelysta ja niiden pohdinnasta seka projektiosiossa kayttamieni kuvituskuvien ana-
lyysisté. Ensin kasittelen dokumenttielokuvan maaritelmaa, sitten tutkin dokumenttielo-
kuvan lahestymistapoja ja dokumenttielokuvan totuutta ja totuudellisuutta. Toisen luvun
aiheena on kuvituskuva, sen kéyttd ja ongelmat. Kolmanneksi analysoin omaa opinnay-
tetyoprojektiani leikkauksellisesti kuvituskuvan kannalta. Opinnéytetydprojektini on
henkilodokumenttielokuva tamperelaisesta kebab-ravintoloitsija Fouad Hanafi-
Eweissista. Tamén takia pohdin kuvituskuvaa nimenomaan henkilédokumenttieloku-
vassa, mutta toisinaan viittaan muihinkin elokuvan alakategorioihin. Nakokulmani

opinnaytetyon kirjallisessa osiossa on vahvasti leikkaajan nakokulma.

Termind dokumenttielokuva on yhtd kiistelty kasite kuin kuvituskuvakin. Dokument-
tielokuvan tutkija ja tekija Susanna Helke haluaa 1930-luvun skotlantilaisen teoreeti-
kon, elokuvan tekijan ja dokumentti-késitteen isan John Griersonin lailla erottaa doku-
mentaarin ja dokumentin toisistaan. Helken mielestd suomen kieleen juurtunut késite
dokumenttielokuva on ilmaisuna “erityisen kompeld ja ennen kaikkea epdjohdonmukai-
nen suhteessa kieliin, joista se on kédannetty”. Sanojen dokumentti tai dokumenttieloku-
va sijaan Helke kayttdd ilmaisuja dokumentaarinen elokuva (engl. documentary film,
ransk. le film documentaire), dokumentaari tai dokumentaarinen ohjelma. Dokumentaa-
rinen vastaa parhaiten Helken ajatusta dokumentaarisuudesta ensisijaisesti laatuna ja
pyrkimyksena elokuvassa. (Helke 2006, 18.) Itse kdytan jatkossa opinnédytetyossani do-
kumentaristi Jouko Aaltosen (2011) tavoin sanaa dokumenttielokuva, koska miellan sen
paremmaksi ilmaisuksi kuin suora kddnnos dokumentaari. Adjektiivin dokumentaarinen

olen kuitenkin hyvéksynyt sanavarastooni.



Kasittelen dokumenttielokuvan maaritelmaa alussa paljon, silla se ei ole yksiselitteinen
kasite. Erindiset elokuvateoreetikot ovat yrittdneet saada dokumenttielokuvalle yhden ja
yhtendisen selityksen. Se ei istu samalla tavalla tiettyihin genreihin tai kaavoihin, kuten
fiktiivisessa elokuvassa, vaan dokumenttielokuvan pyrkimys kuvata eldman todellisuut-
ta luo siithen oman lisdulottuvuutensa, silla todellisuutta on vaikea, jollei jopa mahdo-
tonta, puristaa tiettyyn kaavaan tai muottiin. Mielestani dokumenttielokuvan maaritel-
maa on hyva avata monitahoisesti, koska se pohjustaa kuvituskuvan kayttoa ja tarkoi-
tusta myohemmin opinnéytetydssani. Se antaa kuvan dokumenttielokuvan laajuudesta ja

muistuttaa siité, ettd dokumenttielokuva on lopulta tekijansé tulkinta todellisuudesta.

Olen tormannyt dokumenttielokuvasta lukiessani monesti raskaisiin termeihin totuus ja
totuudellisuus. Kasittelen néitd termeja, mutta olen itse sitd mieltd, ettd ndiden kahden
sanan lilempi pohtiminen ja analysoiminen on tdysin hedelmatontd, silla elokuvalla ja
todellisella eldamé&lld on tdysin omat totuutensa. Naiden termien avulla kuitenkin saa
selkedmmaéan kuvan siitd, millaiseksi dokumenttielokuva mielletddn puhuttaessa ei-
fiktiivisen elokuvan teoriasta. Mediakulttuurin tutkija llona Hongisto (2008, 12) painot-
taa, ettd uusi dokumenttielokuva asettaa totuuden problematiikan audiovisuaalisen il-
maisun tasolle. Tasta nakokulmasta késin pohdin itse totuuden ja totuudellisuuden késit-
teitd. Taman nakokulman kautta on myds helpompi miettid, onko kuvituskuvan kayttd

merkityksellista.

Katsoja ei valttaméattd erota kuvituskuvaa dokumenttielokuvan muista kuvista. Tosin,
elokuvan pitaa toimia elokuvan keinoilla, joten katsojalle silla ei ole merkitystd, miten
kuvituskuvan kaytto tai kayttamattdmyys on ratkaistu. Avaan siis takaovea ja valotan
kuvituskuvan kayttda oman lopputyoni kautta, silla vain siitd pystyn sanomaan varmas-

ti, mika kuvituskuvan motivaatio on.

Kaiken tdmén keskella kuitenkin pitdd muistaa, ettd dokumenttielokuvaa késitellaan
aina tietysté historiallisesta aikakaudesta ja kontekstista k&sin, joten mitddn yleismaail-
mallista kaavaa mindakaan en pysty aiheestani toteamaan. Dokumenttielokuva toimii
silloin, kun siind yhdistyvat merkitykselliset kuvat ja merkitykselliset &&net, sanoma ja

emootio valittyvét katsojalle sellaisina kuin niiden on tahdottu vélittyvan.



2 HENKILODOKUMENTTIELOKUVA

Ennen kuin késittelen tutkimukseni fokusta, henkilodokumenttielokuvaa, niin maaritte-
len sen ylakésitettd dokumenttielokuvaa. Koen, ettd on mielekasta kasitella kayttdmani

sanat monipuolisesti ennen kuin lahtee analysoimaan itse asiaa tarkemmin.

2.1 Mika on dokumenttielokuva?

Dokumenttielokuva on monitahoinen késite. L&hes jokaisella dokumenttielokuvan teki-
jalla on omanlaisensa ymmaérrys dokumenttielokuvasta eikd dokumenttielokuvaa voi
laajuutensa takia maaritelld yksiselitteisesti. Dokumenttielokuva elda aina siind ajassa,
jossa se on tehty ja tallentaa tietyn aikakauden tapahtumia, joten yleista teoriaa siita ei
pystyta tekem&an. Dokumentaarisuus on Helken (2008, 57) mukaan “parhaimmillaan
arvaamattoman muuntamista elokuvan maailmaksi”. Tekijd astuu maailmaan, joka on
epélooginen, epalineaarinen, yllattava, joskus liian hidas, useimmiten liian nopea ja en-
nen kaikkea arvaamaton (Helke 2008, 57). Todellisen eldméan kuvaaminen tuo oman
lisdnsa maarittelyyn, silla todellisuus ei taivu ennalta suunniteltuihin kaavoihin ja muot-

teihin. Tassa alaluvussa pyrin avaamaan kasitetta eri esimerkein.

Elokuvahistoroitsija Peter von Bagh (2007, 9) mainitsee, ettd Yleismaailmallinen do-
kumentaariliitto on ottanut kantaa vuonna 1947 dokumentti-sanaan. Sen mukaan doku-
mentaarina voidaan ndhdé “jokainen elokuva joka rationaalisin tai emotionaalisin kei-
noin, todellisista ilmidista otetuin kuvin tai vilpittdtmén tai oikeutetun rekonstruktion
kautta pyrkii lisédmaan tietoisesti inhimillista tietdmystéa seka paljastamaan ongelmia ja
vaikuttamaan niiden ratkaisuihin taloudelliselta, sosiaaliselta tai kulttuuriselta kannalta.”
(Von Bagh 2007, 9.) Mielestani tama maaritelma on tarpeeksi kattava, mutta myos tar-
peeksi suppea madrittelemadn, mitd dokumenttielokuva on. Se méaarittelee, ettd doku-

menttielokuva suuntautuu todellisuuteen, mutta sitd voi myds manipuloida.

Jouko Aaltonen (2011, 15) on kiteyttanyt kirjassaan hyvin ajatuksen dokumenttieloku-
vasta: ”"Dokumenttielokuvalla on erityinen suhde todellisuuteen. Se suuntautuu todelli-
suuteen mutta on samanaikaisesti luovaa ilmaisua.” Aaltosen méaéritelma dokument-

tielokuvasta on samanlainen kuin dokumenttielokuvan kasitteen yleiseen kayttoon otta-
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neella John Griersonilla. Han on maaritellyt, kuten Aaltonenkin maarittelee, dokument-
tielokuvan “’todellisuuden luovaksi kisittelyksi”, jolloin sen viljyys jattaa tekijoille va-
pauden kokeilla, hakea muotoa ja kehittdd haastavaa elokuvan tekemisen lajia (Aaltonen
2011, 15-16). Dokumenttielokuva olisi siis tehtdva mahdollisimman todellisesti ja to-
tuudenmukaisesti, mutta samalla luovasti. Jo kasitteind luovuus ja todellisuus eivét ole
samalla aaltopituudella, joten ajatus kuulostaa mahdottomalta. Filosofisina kasitteina
luovuus on vapauteen ja dlykkyyteen liittyva kyky ndhda uusia asiayhteyksid, kehittda
epatavallisia ideoita, kasitteitd, tekniikoita ja intuitiota sekd etdéntya tavanomaisista
ajatusradoista” (Wikipedia 2013, hakusana luovuus) ja todellisuuden mééaritelméana on,
ettd ”se miké on todellista, todella olemassa olevaa” (Wikipedia 2013, hakusana todelli-
suus). Todellisuus on siis jotain todella olemassa olevaa ja luovuus on toki olemassa,
mutta se ei ole selkedsti havaittavissa ennen kuin se on saatettu todennettavaan muo-
toon. Dokumenttielokuva tuo luovuuden todelliseksi ja luovuuden kautta kehitetdén
uutta, jolloin dokumenttielokuvan mééritelméakin elda ja muuttuu ja tdydentyy jatkuvas-
ti.

Dokumenttielokuvaksi tunnistetaan ilmaisu, jossa yhdistetdén haastatteluja, selostusta ja
spontaanilta nayttavaa kuvaa. Helke (2006, 39) mainitsee, ettd heiluvasta k&sivarakuvas-
ta, verkkaisesti kehittyvista tilanteista ja rakeisuudesta tuli vuosikymmeniksi keskeisia
dokumentaarisen tyylin tunnuspiirteitd ja tdma kasitys dokumenttielokuvasta elda yha
edelleen. Verkkaiset tilanteet erottavat parhaiten dokumenttielokuvan fiktiosta, silla
fiktiossa tapahtuu koko ajan ja tekeminen on motivoitua. Dokumenttielokuvaa aiemmin
madrittaneet todellisuus, spontaanius, aitous ja poliittinen merkityksellisyys ovat kui-
tenkin saaneet rinnalleen harkitsemattomuuden ja sattumanvaraisuuden, jolla katsoja
vakuutetaan tilanteiden autenttisuudesta ja niiden tapahtumisesta kuvausryhmaén lasnéa-
olosta huolimatta (Helke 2006, 40). Tarke&& tuntuu olevan myos se, ettd dokumenttielo-
kuvalla voidaan vaikuttaa ihmisiin ja muuttaa maailmaa (Aaltonen 2011, 17).

Dokumenttielokuvan uskottavuudesta jokainen elokuvantekija on samaa mieltad. Aalto-
nen (2011, 16) nostaa esille kirjassaan, ettd dokumenttielokuvan on oltava uskottava ja
katsojan on voitava luottaa siihen. Tamén luottamuksen synnyttamiseksi elokuvan ja
sen katsojan valill& on oltava sanaton sopimus dokumenttielokuvan luonteesta, sen esit-
tdmiskeinoista ja suhteesta elokuvan ulkopuoliseen maailmaan. Katsoja ymmartaa, etta
dokumenttielokuva esittéda vaitteen, jonka esittdmiseen tekijé kayttaa elokuvallisia kei-
noja. (Aaltonen 2011, 16.) Jos dokumenttielokuvan elokuvallisia keinoja kaytetdin vaa-
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rin, niin sopimus on rikottu. Tietoinen esittdminen on Susanna Helken (2006, 70) sano-
jen mukaan jopa loukkaus dokumentaariseen traditioon sisadnrakennettua aitouden ja
spontaaniuden kaskya vastaan. Mielestani dokumenttielokuva on mahdollista suunnitel-
la hyvinkin tarkasti ja toteuttaa fiktioelokuvan tyylilla, mutta tapahtumien pitaa olla
aitoja ja tekijan on I0ydettavéa aidoista tapahtumista tarina, jonka katsoja jaksaa katsoa
loppuun asti. Jos tekijd horjuttaa, tietoisesti tai tiedostamattaan aitouden tunnetta, niin
katsoja varmasti tuntee itsensé huijatuksi.

Helke (2006, 12) madrittelee, ettd “dokumentaarinen ldhtokohta altistaa aina myos sat-
tumalle. Todellisten ihmisten eldmaa ei voi koskaan tdysin pakottaa yhtendisen ja suun-
nitellun dramaturgian kaavoihin kuten fiktiivisessé kerronnassa. Hatkahdyttavin ja kos-
kettavin tapahtuu usein ylldttden ja ennalta arvaamatta.” Toisaalta dokumenttielokuvan
tekija Pirjo Honkasalo on maininnut, ettd merkittavat tapahtumat tapahtuvat uudelleen
ja uudelleen. Jos jokin tarkeélta tuntuva hetki menee kuvaustilanteessa ohi, niin Honka-
salon mielesté tilanne tulee tapahtumaan uudelleen. (Vehkalahti 3.2.2012.) Sattumaan ei
mielestani kannata koskaan luottaa, vaan on hyva miettia valmiiksi, mita haluaa doku-
menttielokuvallaan sanoa ja etsia todisteita siihen. Joskus voi tulla yllatyksia, joskus
niité ei tule. Dokumenttielokuva elda vain niissa hetkissd, joita tapahtuu — ei niissé, joita
ei tapahdu.

2.2 Kolme lahestymistapaa dokumenttielokuvaan

Dokumenttielokuvan tekemiselle ei ole yksiselitteistd kaavaa tai tapaa. Monet alan teo-
reetikot ovat pyrkineet maaritteleméaan dokumenttielokuvaa jollain tasoilla. Esittelen
seuraavissa kappaleissa kolme tapaa l&hestyé sitd, mitd dokumenttielokuva on ja miten
sitd voisi tehd&. Ne sivuavat toisiaan, mutta on kuitenkin hyva muistaa, koska puhe on
laajasta elokuvataiteen alasta, niin jaotteluissa ei ole kysymys kasvioppaan kaltaisista
tunnistusjarjestelmistd vaan jasennyksestd, jonka avulla dokumenttielokuvan historiasta
ja nykyisesté tuotannosta voi tunnistaa vallitsevia ldhestymistapoja maarittavia periaat-
teita (Helke 2006, 55). Tutkija Carl R. Plantinga onkin todennut, ettd ei-fiktiivisen elo-
kuvan teoria on hyodyllist4 vain, jos tulkitaan yksittéisid, tietyssa historiallisessa yhtey-
dessé ja tietylle yleisOlle tehtyja ei-fiktiivisia elokuvia. Voisi my0ds sanoa, ettd doku-
mentaarisen elokuvan teoria — teoria siitd, mitd dokumentaarisuus on — méaérittyy sen

mukaan, millaiset elokuvat kulloinkin otetaan teorian lahtokohdaksi. (Helke 2006, 49.)
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Tietysti kaikki elokuvantekijat saavat ja ottavat vaikutteita muista elokuvista, kulttuuris-
ta ja elamasta yleensakin, joten jotkin dokumenttielokuvat ovat enemman toistensa kal-
taisia ja toiset vahemman. Jokaiselle elokuvan tekijélle elokuvan tekeminen on erittéin
henkilokohtainen prosessi, johon lahestymistavat voivat antaa raamit. Sisalté muodos-
tuu tapahtuneista tapahtumista. Siksi itse en puhu opinnédytetydssani omasta tekemises-
tani yleisena teoriana tai halua siitd yleista teoriaa, vaan korkeintaan pyrin antamaan

uudenlaisen nakodkulman l&hestyd dokumenttielokuvaa.

Jouko Aaltonen (2011, 21-24) lajittelee kirjassaan luovan dokumenttielokuvan kuuteen
genreen: seurantadokumentti, tilannekuvaus, henkilokuva, henkilokohtainen dokument-
tielokuva, historiallinen dokumenttielokuva ja elokuvallinen essee. Ensimmaista genred
Aaltonen nimittadd seurantadokumentiksi, jossa kuvaaja vain taltioi hetkid. Tapahtumat
puhuvat puolestaan, ulkopuolista kertojadanta véltetdan ja kerronnassa pyritdan mahdol-
lisimman suoraan muotoon. Elokuvantekija on kuin karpasend katossa. Toinen genre on
tilannekuvaus. Tallgin tarina keskittyy yhden suhteellisen lyhytkestoisen tilanteen ym-
parille, joka alkaa ja paattyy tiettyina aikoina. Kolmas genre, henkilékuva, taas on elo-
kuvallinen muotokuva. Niissa yhteen sitova elementti on henkild, hanen persoonallisuu-
tensa, historiansa tai tyonsa. Kovin vahvaa yhtendista juonta ei tarvita ja yleensé péa-
henkild on itse paljon danessé. Henkilokuvat voi Aaltosen mielesta jakaa kahdella eri
tavalla: kuolleista tai elavista kertovat ja suurmiehista ja kuuluisuuksista tai tavallisista
ihmisista kertovat. Neljas genre, henkilokohtainen dokumenttielokuva, kertoo tekijan
oman eldmdn kautta jostain laajemmasta teemasta. Henkil0kohtaisuus on I4snd itse elo-
kuvassa, tekijé ndkyy kuvissa ja kuuluu &anessé. Viides genre, historiallinen dokument-
tielokuva, tuo silmiemme eteen jo tapahtuneen ja rakentaa uudelleen menneen. Keinoja
uudelleen rakentamisessa ovat todistajien haastattelut, vanhat arkistoelokuvat, valoku-
vat, muu arkistomateriaali ja tapahtumapaikat nykyasussaan. Dokumenttielokuva voi
olla elokuvallinen essee, joka on Aaltosen kuudes genre. Kuten kirjallinenkin essee, se
on eraanlainen alyllinen matka. Se pohtii, kyseenalaistaa sekd testaa ajatuksia ja oletuk-

sia erilaisilla argumenteilla ja paatyy lopulta johtop&atokseen.

Dokumenttielokuvaohjaaja Barry Hampe (1997, 10-12) jakaa dokumenttielokuvat
myodskin kuuteen kategoriaan hieman Aaltosen tavoin: historialliset dokumenttieloku-
vat, elamékerralliset dokumenttielokuvat, dokudraamat, dokumenttielokuvat kayttayty-
misestd, dokumenttielokuvat tunteista ja reality-videot. Historiallisia dokumenttieloku-
via ja elamékerrallisia dokumenttielokuvia tehdessa kannattaa Hampen mielesta pohtia,
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kuinka tehdd ndma kaksi kategoriaa kuvallisesti kiinnostaviksi. Kolmanteen kategoriaan
Hampe on laittanut dokudraamat, jotka yhdistavat fiktiota ja oikeita tapahtumia. Neljas
kategoria on dokumenttielokuvat kayttaytymisestd (documentaries of behavior), jossa
seurataan ihmisia ja kaikkea, mitd he tekevat. Dokumenttielokuvat tunteista (documen-
taries of emotion) ovat tunteisiin vetoavia dokumenttielokuvia. Viimeiseksi kategoriaksi
Hampe nostaa reality-videot, jotka ovat avanneet uudestaan kysymyksia todesta ja to-
dellisuudesta.

Elokuvateoreetikko ja dokumenttielokuvan tutkija Bill Nichols (Aaltonen 2011, 25-29)
jakaa dokumenttielokuvat kuuteen erilaiseen moodiin: poeettinen moodi, selittdvd moo-
di, havainnoiva moodi, osallistuva moodi, refleksiivinen moodi ja performatiivinen
moodi. Moodit ovat dokumenttielokuvan tekemisen tyyleja, ei niinkaéan sitd, mista do-
kumenttielokuvat kertovat kuten edellisissé genreissa ja kategorioissa. Poeettinen moodi
siséltad visuaalisia assosiaatioita, rytmisié tai tonaalisia ominaisuuksia, kuvailevia jak-
soja ja formaalia muotoa. Selittdvd moodi perustuu argumentaatiolle ja sanalliselle
kommentaarille, teksti vie ja dominoi kuvaa, jolloin kuvat ovat tekstin todisteita, de-
monstroimista tai kuvittamista. Havainnoivassa moodissa tapahtumien havainnointi ja
tallentaminen tapahtuvat sitd mukaa kun ne tapahtuvat, kommentoinnista pidattaydytadn
eika tapahtumia jarjestella. Taméa oli valloillaan direct cineman aikaan. Osallistuvassa
moodissa tekija on vuorovaikutuksessa kuvattavien kanssa. Refleksiivinen moodi koros-
taa tekijan ja katsojan suhdetta. Se kiinnittad huomiota dokumenttielokuvan tekemisen
konventioihin ja lisdé katsojan tietoisuutta elokuvassa esiintyvén todellisuuden keinote-
koisesta luonteesta. Performatiivinen moodi korostaa dokumenttielokuvan ilmaisun sub-
jektiivisia piirteita. Oleellista siind on esittdminen eikd kuvattu maailma kuten muissa

moodeissa.

Lahestymistavat ovat moninaisia. Dokumenttielokuvaa ei kuitenkaan pysty jaottele-
maan samalla tavalla kuin fiktiota, sill& siind ennalta kasikirjoittamaton kohtaa késikir-
joitetun. Lopputulos tiedetdan vasta, kun teos on valmis. Genret, kategoriat ja moodit
ovat hyva tapa jasentdd dokumenttielokuvan kenttdd edes jotenkin. Usein dokument-
tielokuva on yhdistelma useaa eri genred, kategoriaa tai moodia, kuten myds jaottelut
ovat osittain paallekkaisia. Myods oma lopputyoni projektiosuus, henkilédokumenttielo-
kuva Fouad Hanafi-Eweissista, on yhdistelma useampia jaotteluja. Aaltosen seuranta-
dokumentti ja henkilokuva ovat ldhinnd omaa lopputy6téni. Osittain lopputyoni on

Hampen jaottelun mukaan myds elamakerrallinen dokumenttielokuva, vaikka se on ajal-
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lisesti suhteellisen lyhyeltd ajalta eika tapahtumia kdyda lapi aivan syntymasta asti.
Nicholsin moodeista 1&himpind ovat havainnoiva ja selittdvd moodi. Késittelen jatkossa
dokumenttielokuvaa selkeyden vuoksi ndistad ndkdkulmista késin.

2.3 Totuus ja totuudellisuus

Totuus ja totuudellisuus ovat kaksi raskasta késitettd, joista molemmat esiintyvat mo-
nesti opinndytetyoni sivuilla. Naiden késitteiden kayttd liittyy siihen, mitd dokument-
tielokuva on ja millaiseksi se mielletd&n. Lahes jokaisessa dokumenttielokuvaa késitte-
levassa kirjassa on nditd termeja sivuttu tai niiden olemassaoloa ja tarkeyttd dokument-

tielokuvassa on yritetty todistaa.

Dokumenttielokuvan keskeiset ihanteet on maéritelty kolmen tyylisuunnan ja vaiheen
syntyessa ja kukoistaessa. Ne vaikuttavat dokumenttielokuvan mieltdmiseen edelleenkin
vahvasti. 1930-luvulta 1950-luvulle dokumenttielokuvan keskeisimpana tehtavéna oli
valistaa ja opettaa. John Griersonin mukaan dokumentaristit olivat tuolloin ensisijaisesti
propagandisteja ja vasta toissijaisesti elokuvantekijoita (Helke 2006, 59) ja tdhan vai-
kuttivat maailman silloinen tilanne sotineen. 1960-luvulla amerikkalainen direct cinema
(suom. suora elokuva) valtasi dokumenttielokuvan alaa dokumentaristi Robert Drew’n
johdolla. Siihen aikaan tapahtumien suora havainnointi oli katsojalle elokuvallisena
tyylind vallankumouksellinen. Tekniikan kehittyminen johti siihen, ettd kuvauskalusto
keveni, kamerat pienenivat ja nain ollen ihmisilla oli mahdollisuus kuvata. Yha edelleen
direct cineman ohjaamattomuus ja tilanteiden spontaani havainnointi vaikuttaa kasityk-
seemme dokumenttielokuvasta, mika tarkoittaa sitd, ettd aihetta lahestytaan tutkimalla
sitd pelk&stddn kameran kautta eikd haastatteluja tai kertojadantd kaytetd. Katsoja saa
muodostaa henkil0std kasityksen siltd pohjalta, mita tamé tekee eikd tekija manipuloi
teostaan, koska han luottaa siihen, ettd dokumenttielokuvan tarinan kannalta térkeéat
asiat tapahtuvat. Samaan aikaan direct cineman kanssa Ranskassa syntyi Jean Rouchin
avulla cinéma vérité (engl. truthful cinema, suom. totuudellinen elokuva), joka perustuu
tekijan ja kohteiden vuorovaikutukseen. Tekij& voi provosoida pééhenkiloa tekemaén
jotain, kun taas direct cinemassa pyrittiin haivyttdmaan ajatus, ettd kamera olisi edes
paikalla. Naiden kolmen suuren tyylisuunnan liséksi on myos yksittdisié tekijoita, jotka
ovat vaikuttaneet merkittavasti dokumenttielokuvan kehitykseen, kuten esimerkiksi juu-

ri cinéma véritén muodostumista inspiroineet neuvostoliittolaisen totuuselokuvan (ven.
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Kino-pravda) kehittdja Dziga Vertov ja esimerkiksi Nanook - pakkasen pojassa (1922)
dokumenttielokuvaa fiktioon sekoittava Robert Flaherty. Vertovin ja Flahertyn teoriat
on otettu vasta mydhemmin dokumentaarisuuden kaanoniin, vaikka ne ovat toimineet
inspiraationa cinéma véritélle. Naistd dokumenttielokuvan varhaisvaiheista kumpuaa

kiistely totuudesta ja totuudellisuudesta.

Kun dokumenttielokuvan syntyaikoina dokumenttielokuvaan liitettiin tiukasti objektii-
visuuden ja totuuden ajatus, niin my6hemmin niin tieteessd, tiedonvélityksessa kuin
taiteessakin absoluuttisen tai neutraalin totuuden kasityksesta on luovuttu. Ymmarram-
me, ettd totuus on aina jonkun tai joidenkin totuutta. (Helke 2006, 22.) Nain myds mei-
dan dokumenttielokuvamme on tekijoidensa tulkinta todellisuudesta (Aaltonen 2011,
17). On siis mielenkiinnotonta lahtea kiistelemaan siitd, miké on totta ja mika ei. Jalki-
modernin toden Kkriisin my6ta 1980- ja 1990-luvuilla dokumentaarisessa ilmaisussa do-
kumenttielokuvaa hallinneet selvyyden, vakavuuden, selittdmisen ja objektiivisen tark-
kailun ihanteet alkoivat murtua. Tilalle asettui subjektiivisuus, kaksijakoisuus, tyylin
korostaminen, ironia tai huumori. (Helke 2006, 22). Nykyaan von Baghin (2007) mu-
kaan erddnlaiset valimuodot, fiktion ja dokumenttielokuvan sekoitukset, ovat lisaanty-
neet. Hanen mielestédén se johtuu kyynisyydesta tai epdilystd suhteessa kuvien totuuteen
silloinkin, kun mitddn kuvamanipulaatiota ei ole tapahtunut. (Von Bagh 2007, 4.) Ny-
kyaikana kun on mahdollista muokata kuvia jalkeenpain erittain helposti ja tarkasti. Jos
jokin asia kuvassa ei miellyta, niin sen saa uskottavasti muokattua siitd pois, josta seu-

raa von Baghin mainitsema epéily kuvien totuudesta. Mihin enad uskoa?

Tietysti tapahtumien puhtaan totuuden esille tuomiseksi on kehitelty sdantéja doku-
menttielokuvan parissa. Esimerkiksi havainnoivaan dokumenttielokuvaan on liitetty
kieltamisen kautta tapahtuva maérittely. Ei saa valaista, jarjestdd eikd pysayttaa tapah-
tumien kulkua (Helke 2006, 39). Samanlaisia tiukkoja saddoksia 16ytyy myos fiktioelo-
kuvan puolelta, jossa Lars von Trier ja Thomas Vinterberg kehittivat dogma-
suuntauksen 1990-luvulla. Sen p&&dmaaréna oli pyrkid eroon kaikista tekijoistd, jotka
tuovat elokuvaan ylimaaréista pintakiiltoa ja kikkailua ja keskittya vain elokuvan sisal-
I6n kannalta olennaisiin asioihin, jolloin elokuvasta tulisi puhtaampi. Totuuden kerto-
minen hahmoista, paikoista ja tilanteista oli tdrkein asia. Lavasteita ei saa kayttaa, danta
el saa tuottaa kuvista irrallaan eik& musiikkia saa lisata jalkeenpéin. Sdantoné oli kuvata
kasivaralla tietylle vérifilmille eik& erikoisvalaistusta saanut kayttad. Pinnallinen toimin-

ta on Kielletty eika ajallinen ja paikallinen siirtdiminen ole sallittua. (Wikipedia 2013,
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hakusana Dogma 95.) Dogma 95 muistuttaa etéisesti dokumenttielokuvaa, mutta kasa
tallaisia puritaanisia saantgja saa vain pohtimaan, onko tdma sit4 oikeaa totuutta, jos se

pitaa puristaa tiettyihin kaavoihin?

Dokumenttielokuvaleikkaaja Paula Heredian kommentti antaa toisenlaisen nakokulman
tdhan jatkuvaan keskusteluun totuudesta: ”Mielestani ainoa syy miksi dokumenttieloku-
va on rehellinen, on koska elokuvantekija tuntee, ettd se mitd han sanoo, on rehellista.
Se ei tarkoita, ettd sen pitéisi olla oikein, véarin, historiaa, totta tai ei” (Cunningham
2005, 297.) Heredia ké&antyy tassa tekijan puoleen, etté tekija tietdd antavansa oikean
kuvan aiheestaan eik& totuudellisuus tule siitd tekijan ja katsojan vélisesta sopimuksesta,

mitd dokumenttielokuva on.

Onko skarvi kohtauksen sisalla sitten dokumenttielokuvan todellisuuden illuusion rik-
komista? Mielestani se on sitd ja se ei ole sitd. Skarvi kuitenkin keskeytt&dd tapahtuman
kulun jollain tasolla joko sitd nopeuttaen tai sitd hidastaen, jolloin voidaan puhua mani-
puloinnista. Olen samaa mieltd Helken (2006, 49) kanssa, siita ettd dokumenttielokuva
ei edellyta toden todistamista tai sen osoittamista, vaan se lupaa vain suhteellisen mah-
dollisuuden siihen. Tehdessaan elokuvallisia havaintoja todellisuudesta dokumentaari-
sen elokuvan tekija jattaa jalkia, todisteita, kuvallista todistetta jostakin, joka joskus on
siind hetkessa ollut. (Helke 2006, 49.) Vaikka ilmaisun lapinakyvyys ja tyylin kieltdmi-
nen ovat olleet ihanteina tietyissa dokumentaarisen elokuvan juonteissa, myds doku-
mentaristit tekevat tietoisia tai tiedostamattomia valintoja niin aiheen rajauksen, késitte-
lyn ja l&hestymistavan kuin myos kéyttdmiensa elokuvan keinojen suhteen (Helke 2006,
73). Kameralla ei pysty kuvaamaan kaikkea ja jo kuvaaja tekee valinnan siind, mita hén
kuvaa ja mitd han rajaa kuvasta pois. My0s ohjaaja paattaa, mitd han haluaa kertoa teok-
sellaan Kkatsojille. On muistettava my®os, ettd jokainen skarvi ja ruutu kuitenkin vaatii
paatoksen (Hampe 1997, 35). Leikkausvaiheessa materiaalia voidaan kaannelld ja vaan-
nell& miten tahdotaan, joten jo se on todellisuuden manipulointia. Kuitenkin dokument-
tielokuvassa pyritddn nayttdméaan asia niin, etta se tapahtuisi tassé hetkessa ja olisi mah-
dollisimman luonnollista. Téssd muodostuu se ongelma, ettd todellisuus yleensd on
puuduttavaa ja pitkéveteistd. Joutuisampi kerronta saadaan aikaan leikkauksella. Ja tay-
tyy muistaa myos, ettd dokumenttielokuvien, kuten muidenkin ohjelmien, esitysaika on
rajattua. Joskus taas sanomaa joutuu tehostamaan selkedmmaén ja uskottavamman to-
tuusvaikutelman syntymiseksi. Totuudella tai todellisuudella ei ole kaavoja kuten fikti-
olla on, vaan niiden jarjestys taytyy l6ytaa (Hampe 1997, 70).



15

Mielestani tallaisiin filosofisiin ké&sitteisiin takertuminen on hieman hedelmatonta, silla
elokuvan todellisuus on taysin eri asia kuin meidan todellisuutemme. Aaltonen (2001,
16) muistuttaa kirjassaan, etta elokuvan alussa pitaa katsojalle kertoa tai antaa katsojan
ymmartad pelisdantdjen luonne eika lahted tietoisesti tai tarkoituksellisesti valehtele-
maan. Silloin ei my6skddn juutu “totuudellisuutta koskevaan filosofiseen hetteikkdon.”
(Aaltonen 2011, 16.) On kuitenkin hyva ottaa huomioon ndmé késitteet, silla ne liittyvéat
erittdin vahvasti dokumenttielokuvaan. Dokumenttielokuvan tulee olla totta, mutta
my0s uskottavaa. Uskottavuus syntyy elokuvallisin keinoin ja jos dokumenttielokuva ei

ole uskottava, niin katsoja ei jaksa sitd katsoa.

Dokumenttielokuvan loppukaan ei vélttamatta tarkoita, etta kaikki asiat
ratkaistaan. Se tarkoittaa, ettd elokuva saavuttaa johtopaatoksen, lopputu-
loksen, joka tyydyttavésti vastaa elokuvan alun nostamiin kysymyksiin.
Elama jatkuu, dokumenttielokuvan esittdmaét todelliset ihmiset jatkavat
elamaansa eikd maailmakaan ole tullut valmiiksi, vaikka elokuvan kerto-

ma tarina tai aiheen kasittely paattyy. (Aaltonen 2011, 358.)

Yllamainittu Aaltosen lausahdus muistuttaa siitd, ettd dokumenttielokuva ei ole sama
asia kuin todellisuus. Totuudellista se voi olla, mutta totta se ei ole, sill& se on jo kuvat-
tua ja jo tapahtunutta ja henkilét ovat menneet elaméssaéan eteenpdin. Tamanhetkinen

totuus on jo aivan muuta.

2.4 Henkilodokumenttielokuvan maaritelma

Dokumentaarissa on kysymys joidenkin todellisuuden aspektien vangit-
semisesta, ei todellisuuden manipuloinnista. Jos haluat selostaa ihmisille,
miten heidan tulisi kayttaytyd, sinun pitéisi tyoskennelld néyttelijéiden

kanssa.

Ylldmainittu dokumenttielokuvaohjaaja Frederick Wisemanin lausahdus kiteyttdd hyvin
henkilodokumenttielokuvan olemuksen. (Helke 2006, 27.) Henkilddokumenttielokuvas-
sa paahenkild ei voi naytellda mitddn muuta kuin sitd, mitd han on. Naytteleminen olisi

katsojan luottamuksen pettamistd. Kaikkein kriittisimman nakemyksen mukaan tekija ei
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puutu henkilon tekemiseen, kasikirjoita sité tai tee motivaatiota paéhenkilon kéytoksel-
le. Kuitenkin elokuvaa yleensakin joutuu jollain tavoin dramatisoimaan ja dokument-

tielokuvan tekijéalla on keinonsa saada halutut asiat tapahtumaan.

Henkilddokumenttielokuva on dokumenttielokuvan alakategoria, joka on taas yksi elo-
kuvan muodoista. Henkilddokumenttielokuvassa padosassa on joku henkild, jonka tari-
na tahdotaan kertoa. Se pyrkii olemaan kattava, mutta on kuitenkin subjektiivinen, ku-
vaus henkiltstd. Yhteen sitova elementti on henkild, hanen persoonallisuutensa, histori-
ansa tai tyonsé (Aaltonen 2011, 21). Henkilddokumenttielokuva kertoo henkilosté ja
tekijalla on varmasti oma halunsa tehda p&éhenkilostd uskottava ja todenmukainen ku-
va. Myo0s siind on oma etiikkansa, kuinka tahtoo henkilon nayttaytyvéan. Perussaanto on,
ettei pddhenkiloa saa vahingoittaa. Saako padhenkiltsta sitten tehdéd kuvan, joka ei vas-
taa lainkaan hanen omaa kokemustaan itsestddn? Elokuvan uskottavuuden takia katso-
jan on kuitenkin saatava tietda tietyt asiat esimerkiksi paéhenkilon elamastd ja viime
kadessa kyse on aina tekijan tulkinnasta. (Aaltonen 2011, 331-332.) Jokaisella on oma
nakemyksensé itsesta ja voisi sanoa, ettd henkilodokumenttielokuva on matka omaan
itseen. Kognitiivisen psykologian erdassa vuorovaikutusmallissa, Joharin ikkunassa, on
kategoriat avoin, sokea, kétketty ja tuntematon. Sen avulla voidaan kehittaa itsetunte-
musta ja ihmissuhteita. Avoimen mindn henkil0 tietdd itse ja toinen tietdd sen myos.
Sokeaa minaa henkild ei tiedd, mutta toinen tietdd. Henkilo tietdd katketyn minan, mutta
toinen ei tieda sitd. Tuntematonta minéa ei tieda kumpikaan. Henkil6ll& on kasitys itses-
tdan, mutta toisella on késitys henkilostd. Tata myos henkilodokumenttielokuva sivuaa.
Se tekee henkilddokumenttielokuvasta mielenkiintoisen, kun tekijan ja p&ahenkilon
nakemykset kohtaavat ja paatyvat katketyn tai tuntemattoman alueelle. Ja sitten on vielé

katsoja, joka tekee oman tulkintansa.

Henkilodokumenttielokuvat voidaan jakaa seuraaviin kategorioihin: kuolleista tai eld-
vistd kertovat sekd suurmiehistd ja kuuluisuuksista tai tavallisista ihmisistd kertovat
(Aaltonen 2011, 21-24). Henkilodokumenttielokuva on hyvé erottaa omaelamakerralli-
sesta tai elamékerrallisesta dokumenttielokuvasta, silla vaikka henkilddokumenttieloku-
va pyrkii pureutumaan padhenkilon elaméén ja tarinaan, se ei kerro sitd kuitenkaan
yleensd elamékerrallisesti, vaan tdméan elamésta suhteellisen lyhyelté ajalta. Omaelama-
kerrallinen dokumenttielokuva puolestaan on tekijan tulkinta omasta itsestdan ja ela-

mastaan.
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Yleensé henkilOstd pyritddn 16ytdamaan universaali aihe, jotta dokumenttielokuva kiin-
nostaisi mahdollisimman monia tai sitten universaali aihe esitetddn karismaattisen hen-

kilon kautta.

Henkilddokumenttielokuvassa paahenkilé on itse paljon dinessd. Hampen (1997, 4)
mukaan haastatteluja ei kannata kayttad hirveasti, silla ne eivat ndytd puheenaihetta,
vaan se nayttéda ihmiset puhumassa aiheesta. Jos puhuva péé on riittdvan mielenkiintoi-
nen, niin silloin sitd kannattaa kayttaa. Tosin, jos henkilé puhuu itsestdén, niin se tarvit-
see todisteita siitd, ettd han myos tarkoittaa mitd puhuu. Jos tehd&én jo edesmenneesta
henkildsta dokumenttielokuvaa, niin silloin yleensé vain ulkopuoliset henkil6t puhuvat.
Tietysti se on loppupeleissa tekijan tyylillinen valinta, kuka puhuu. Jos valitaan paljon
haastatteluja, niin henkilddokumenttielokuvassassa kaytetaan silloin kuvituskuvaa ta-
pahtumista elamén varrelta. Koska dokumenttielokuvan, ja elokuvan ylipdansa, tarkoi-
tuksena on nayttéa asiat visuaalisin keinoin ja &dnimaisemalla tukea tatd, niin materiaa-
lin tulee olla niin hyvaa, ettd se kertoo asiat itsellaan eika selitysta tarvita. Hampe (1997,
4) mainitsee, ettd henkilédokumentin vaikeus on juuri siind, miten sen rakentaa kuvalli-

sesti seka informatiivisesti niin hyvéksi, ettei haastatteluja tarvitse vélttamatta kayttaa.
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3 KUVITUSKUVA

Wikipedian (2012, hakusana kuvitus) maaritelmén mukaan kuvitus eli illustraatio (lat.
illustrare, suom. valaista) on péaasiallisesti kuvataiteen laji, jonka tuote voi olla annet-
tua tekstida havainnollistava tai koristava piirros, maalaus, valokuva tai animaatio. Elo-
kuvan maailmassa kuvituskuva ”voi olla paikan padlld kuvattua, rekonstruoitua tai jopa
kokonaan efektoitua kuvaa”, jonka avulla tarinaa kerrotaan ja vieddan eteenpiin (Ber-
nard 2004, 143). Sen tavoite on tiivistettynd havainnollistaa, elavoittad, koristaa tai sel-
keyttad tarinaa tai informaatiota aivan kuten itse kasitan asian, kuinka dokumenttieloku-
vassa kuvituskuvaa kaytetadn. Kuvituskuva voi olla myds kertova kuva ilman puhetta.
Yleensa silla viitataan monimutkaisten tai vaikeasti valokuvattavien kohteiden kuvan-
tamiseen. (Wikipedia 2012, hakusana kuvitus.) Kuvituksen lahtokohtana on tavallisesti
teksti ja vélilla ajatus tekstin kuvittamisesta nakyy valilla myds dokumenttielokuvassa.
Elokuva on eldvaa kuvaa pikemminkin kuin kuvitettua tekstié ja siind patee omat lain-
alaisuutensa. Kuvituskuvan kanssa olisi hyvda mennd elokuvailmaisullisin keinoin

eteenpdin.

Kuvituskuva voi tarkoittaa myos kuvaa, jolla kuvitetaan jotakin journalistista sisalt6a
(Hakkinen & Kosonen 2010, 63). Silla voidaan kertoa tai vahvistaa tarinaa, luoda tiettya
tunnelmaa tai tuoda haastateltavia ldhemmas katsojaa (Kiiltomaki & Nurmioja 2010,
29). Kuvituskuvaa kutsutaan usein tapetiksi, koska kuvituskuvat itsessadn ovat yleisié
kuvia, jotka eivét liity henkil6on tai tarinaan. Ne kuitenkin ovat usein tarpeellisia eloku-
van teossa ja mitd luovemmin niitd pystyy kédyttdmaan, niin sitd parempi. (Bernard
2004, 146.) Mielestani kuvituskuvan tarkoituksena on néyttaa jotain uutta ja ehké jopa

todistaa, ettei haastateltava puhu taysin totta, eikd vain kuvittaa sanomaa.

Itse rajaan kuvituskuvan tarkoittamaan niité litkkuvia tai eldvid kuvia, joita ei ole alun
perinkaan ollut tarkoitus kayttadd ainoina kuva- ja aaniléhteina eli kuvia, jotka on tarkoi-
tettu valikuviksi eli siirtymiksi, kerronnan tasaajiksi tai aloitus- ja lopetuskuviksi. Néilla
kuvituskuvilla on kuitenkin oltava merkitys, silla muuten ne voisi jattaa pois lopullisesta
teoksesta. Ne eivat niink&an ole kuvia, joilla yritetddn pelk&stdan peittdd kuvaustilan-
teessa tapahtuneita virheitd, vaan ennalta suunniteltuja ja kerronnan kannalta merkitta-
via otoksia. Voisi ajatella, ettd kuvituskuvaa on kaikki se kuva, joka tuo tiettyyn kohta-

ukseen lisaa informaatiota. Kohtauksen perusta on laajakuva tapahtumasta, mastershot,
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jonka ajallisen lyhentdmisen tai eteenpdin viemisen takia kuvituskuvia on kaytetty. Ku-
vituskuviksi lasken reaktiokuvat, tilan hahmotukseen ké&ytettdvat kuvat, haastattelun
kuvituksen, tunnelman luontiin kaytettavat kuvat, havainnollistavat ja selittavat kuvat,
siirtymakuvat seka elokuvan aloitus- ja lopetuskuvat. Myds montaasileikkaaminen on
mielestani kuvituskuvaa, silla siind on ajan kulun nopeuttamiseksi leikattu yhteen kuu-

lumatonta kuvaa jonkin musiikkikappaleen tai puheen péalle.

3.1 Kuvituskuvan kayttoé henkilédokumenttielokuvassa

Barry Hampe (1997, 68) mainitsee kirjassaan, ettd kuvituskuvien (visuals) kaytto tar-
koittaa yleensa verbaalisen sanoman kuvittamista. Tallainen ajattelutapa juontuu hénen
mielestaan siitd, ettd verbaalista sanomaa pidetdén kaikkein tarkeimpana. Hampe kutsuu
kuvituskuvia myos nimelld b-roll (1997, 68), joka tarkoittaa liikkuvaa kuvaa, joka on
kuvattu silloin, kun joku puhuu jollekin toiselle. B-roll -ké&sitteell4 voidaan viitata myos
toissijaiseen materiaaliin tai lisamateriaaliin, jota leikataan elokuvaan silloin, kun A-
kamera zoomaa (Wikipedia 2012, hakusana B-roll). Alkuperaisessad merkityksessaan b-
roll on tarkoittanut elokuvan filminegatiivia, jonka avulla elokuva leikataan. Jo aiem-
min mainitsin, ettd Grierson on méaritellyt dokumenttielokuvan “todellisuuden luovaksi
kasittelyksi” (Aaltonen 2011, 15). Mielestani tdma lausahdus antaa elokuvantekijalle
mahdollisuuden kéyttad kuvituskuvia, silld pelkka yksi yleiskuva ei valttamatta anna

selkedd ja totuudenmukaista kuvaa tilanteesta.

Toisen nakokulman kuvituskuvan kéayttoon antavat Kiiltomaki & Nurmioja (2010, 29)
opinndytetydssaan. Heidan mielestddn dokumenttielokuvien tyostamisessa kuvituskuvi-
en kayttdminen on suurta taidetta. Dokumentaarisuus syntyy heidan mielestaan kuva-
kerronnan laadusta. Jos kuvituskuvat ovat puheen pdélle laitettuja kuvia, on kyse silloin
kuvitetusta reportaasista tai luennosta. Mielestani kuvituskuvien k&yttd on suurta taidet-
ta, silla tarkoituksenmukaisettomat kuvat aiheuttavat katsojassa lahinnd hammastyksen
kuin ihailun tunteen. Kuvituskuvia ei mielestdni saa myoskéaan kéyttaa liikaa, silla sil-
loin kuvat vaihtuvat toiseen dokumenttielokuvan kerronnalle turhankin nopeasti. Do-
kumenttielokuvan tyyliin kuuluu Helken (2006, 78) mielestd autenttisuus, joka syntyy
heiluvan ja tapahtuviin muutoksiin reagoivan kasivarakuvan, nopeiden zoomauksien,

tarkentamisien ja kuvakulmien vaihtamisesta. Tastd syntyy ajatus siité, ettd tekija ha-
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vaitsee maailman valittémasti ja kuvituskuvan kayttd peittdmaan naita fiktioelokuvan

teoriassa kasitettyja virheité saattaa pilata katsomiskokemuksen.

Katriina Makela (2010, 55) mainitsee opinnaytetytssaan, ettd koska perustiedot kerro-
taan sanoin, kuvituskuva ei saa olla lilan mielenkiintoista. Muuten katsoja Kkiinnittaa
huomionsa enemmé&n kuvaan ja jattda elokuvan seuraamiseen tarvittavat perustiedot
vahemmalle huomiolle. Mik& on liian mielenkiintoista kenellekin, on erittdin kulttuu-
risidonnaista. Toisaalta, jos leikkaaja ei tiedd kuvituskuvan kulttuurista merkitystd, kan-
nattaako sitd kayttad? On tarkedd nédyttaa sitd, mitd haluaa, mutta on myds muistettava
se, ettei nayta sitd, mitd ei tahdo nayttadd. Jos kuvituskuva on ”liian mielenkiintoinen”,
niin tulee mieleen, olisiko asian voinut esittadd pelk&stdédn kuvin? Katsoja on kuitenkin
alykas ja tekee omia tulkintojaan elokuvasta. Hanelle ei tarvitse sy6ttaa kaikkea jo val-
miiksi pureskeltuna. Aaltonenkin (2011, 353) mainitsee, etta leikkaaminen ei ole passii-
vista kuvien ja &&nten tarjoamista vaan katsojan aktivointia havaitsemaan ja reagoi-
maan. Esimerkking tastd on dokumentaristi Pirjo Honkasalon elokuvallisuus dokument-
tielokuvissa, jonka tekemista voisi luonnehtia fiktioelokuvaksi oikeasta todellisuudesta.
Honkasalo tekee ensin taustatutkimusta aiheestaan, esimerkiksi kuinka Melancholian 3
huonetta -dokumenttielokuvan ensimmaisen osan lapset kayttaytyvat sotilaskoulussa ja
sen jalkeen hén tekee selkeédt kamerakartat ja kuvaussuunnitelmat ja sitten vasta kuvaa.
(Vehkalahti 2012).

Olen jakanut kuvituskuvan kayttotilanteet seuraaviin kategorioihin: tekniset tilanteet,
sisallolliset tilanteet, selittdminen/havainnollistaminen/esitteleva ja dramaturgia. Naista
kasin tutkin ja analysoin oman lopputyoprojektini kuvituskuvien kayttoa. Jos teknisten
tilanteiden takia joutuu kayttdmaan kuvituskuvaa, niin silloin yleensa on kyse valomuu-
toksista, kameratyoskentelysta tai aanityksen ongelmista. Siséllollisiin tilanteisiin lasken
hairitsevét objektit kuvassa, kuvan taustalla tapahtuvan ilmeilyn, kameran tiedostami-
sen, epasovinnaisen kaytoksen, epauskottavan ilmeen ja kaikenlaiset puheen tuottami-
sen vaikeudet. Selittaviin, havainnollistaviin tai esitteleviin kuviin kuuluu muun muassa
tilan hahmottamiseen ja paikantamiseen kaytettavat kuvat. llona Hongisto mainitsee,
ettd konkreettisesti elokuva koostuu filmiruuduista, jotka ovat seké rajattuja etta litteita,
mutta silti katsoessamme elokuvaa olemme nakevindmme kolmiulotteisen tilan. Todel-
lisuusvaikutelmaan vaikuttavat olennaisesti liikkeen ja syvyyden illuusiot. Hongisto
mainitsee, ettd elokuvallisten muotojen avulla rakennamme mielessamme tilan, joka

vastaa osittain sitd tilaa, jossa elamme. N&in muodostamme elokuvalle tilakentan, joka
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ulottuu my6s kuvarajojen ulkopuolelle. (Hongisto 2001.) Esimerkiksi Rouva Presidentti
-henkilddokumenttielokuvassa (2012) seurataan Tarja Halosen viimeistd vuotta presi-
denttind. Siind kuvituskuvalla on muun muassa rakennettu tilan tuntu presidentin vas-
taanottohuoneesta, jolloin elokuvasta tulee kolmiulotteisempi. Dramaturgiaa tukeviin
kuvituskuviin voidaan luetella aloitus- ja lopetuskuvat, siirtymakuvat, reaktiokuvat ja
haastattelun kuvituksen. Nama dramaturgiaa tukevat kuvat ovat sellaisia, jotka tuovat
dokumenttielokuvalle rytmin, tunnelman, jatkuvuuden ja ennen kaikkea elokuvallisuu-
den seké se pitad ylla katsojan kiinnostusta, osallistumista ja panosta elokuvassa. Do-
kumenttielokuvassa on myos Chandlerin (2012, 161) mielestd hyvaksyttavaa kayttaa
reaktiokuvia joistain muista tilanteista, jos ja vain jos ne tdsméllisesti esittdvat ihmisten
reaktioita tilanteeseen. Reaktiot ovat sitd, mitd nakisimme itse siind tilanteessa, jota on
kuvattu, silla onhan elokuvan kuvaaminen tietynlaista rajaamista, koska kaikki infor-
maatio ei mahdu ruudulle yht& aikaa. Silloin katsojan mieleen muodostuu kohtauksen

yleinen tunnelma, kun kohtauksen henkil6iden véliset kemiat tulevat esille.

Kuvituskuvaa kéaytetddn myos tuomaan lisdinformaatiota haastattelutilanteeseen tai peit-
tamadn skarveja tai zoomauksia. ”Jokainen skarvi on todellisuuden héirintad, joten kek-
selidén leikkaamisen salaisuus on se, ettd skarvi antaa katsojalle enemman kuin mita
héiriotd se aiheuttaa”, toteaa dokumenttielokuvaleikkaaja Larry Silk (Cunningham
2005, 236). Kun siis leikkaaja haluaa hieman siistid haastateltavan puhetta ja tasta ai-
heutuvan skarvin paalle leikataan tarkoituksenmukaista kuvituskuvaa, niin se héiritsee
katsojaa vdhemman kuin lauseen ja kuvan lyhentdmisestd johtuva kuvassa tapahtuva
hypahdys. Aaltonen (2011, 354) kuitenkin mainitsee, ettd haastatteluja leikataan nyky-
aan enemman hyppyskarvit kuvaan jattdaen. Yleensa haastattelut kuvataan kahdella ka-
meralla, joten kuvitusta ei tarvita, silla haastattelusta voidaan leikata lahikuvaa tai laa-
jempaa kuvaa, eika silloin tule hyppyskarveja. Kuten Hampe (1997, 4) on sanonut, niin
haastattelut eivat nayta aihetta. Tarkeintd dokumenttielokuvassa on, ettd se ndyttaa asi-
oita eika vain selitd niitd. Jos dokumenttielokuva vain selittad asioita, niin silloin siitd
olisi voinut hyvin tehd& radiodokumentin.

3

Kéytettdessd kuvituskuvaa on nimenomaan véltettdvd “vain kuvittamasta” teosta eli
kuvilla on oltava jokin tarkoitus dokumenttielokuvan kokonaisuudessa. Dokumenttielo-
kuva hyvin kuvattuna ei vélttdmaétta kaipaa ylimaaréista kuvituskuvaa muuta kuin sil-
loin, kun se on kerronnan kannalta tarpeellista ja silla luodaan tilanteen tunnelma, néyte-

tddn samassa tilassa olevien henkildiden reaktioita tai ndytetddn katsojalle tila, jossa
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ollaan. Henkilédokumenttielokuvissa saatetaan kayttda paljon pitkidkin haastatteluja,
joita on suotavaa kuvittaa. Esimerkiksi dokumentaristi Sheila Curran Bernardin (2004,
146) mielesta tekijan on laitettava jotain liikkuvaa kuvaa valkokankaalle haastattelun
padlle, jos haastateltavat vain puhuvat ja muita visuaalisia ratkaisuja ei ole osattu tehdé.
Néin tietysti pitda toimia, jos haastateltavat puhuvat epaselvisté tai absurdeista asioista
ja jos asian pystyy selventdmaan kuvin. Joskus kuvituskuva ei palvele tarkoitustaan eli
se jaa irtonaiseksi ja padlle liimatuksi. Periaatteessa elokuvakerronnassa kaikella tulisi
olla merkitys (Pirila & Kivi 2008, 109), joten turhat ja asiaansa palvelemattomat kuvi-
tuskuvat on syyta jattaa kayttdmatta. Aina ei tarvitse kayttaa kuvituskuvaa, jos Hampen
(1997, 52) sanoin visuaaliset todisteet ovat riittdvia. Turhaan ei kuitenkaan kannata
kayttad kuvituskuvaa, jos kuvituskuva ei tuo kerrontaan syvyytté tai mitdén uutta. Mie-

luusti sitten jattaa kuvituskuvan pois kokonaan.

3.2 Kun kuvituskuvaa ei ole

YLEnN Ekan elokuvan ABC -sivusto Mediakompassissa kehottaa kuvaamaan paljon ku-
vituskuvia, koska niitd on leikkausvaiheessa aina liilan véhan (Mediakompassi 2013).
Monesti opiskelun aikana olen leikkauspdydan &&ressé istuessani itsekin tuskaillut sit,
ettei kuvituskuvaa juurikaan ole muistettu kuvata kuvauspaikalla. Kuvauksia ei ole joko
suunniteltu tarpeeksi hyvin tai sitten kuvituskuvan kuvaamiselle ei ole jaanyt aikaa tek-
nisten ongelmien tai teknisen osaamattomuuden takia. Pahimmassa tapauksessa leikka-
usversioihin on pitanyt kirjoittaa tekstiplanssein, ettd kuvituskuvaa on tulossa tahan
kohtaan ja etté sitd ollaan menossa jalkeenpéin kuvaamaan. Eniten kuvauskuvaa tarvi-
taan televisioinserteissa, silla puhuvaa paata ei jaksa kovin pitkaan tuijottaa ja mahdolli-
set kameran heilautukset ja muut kameran operoinnit on vain peitettava jollakin. Kom-
mahdyksia kun saattaa sattua kokeneemmallekin tekijalle. Pirila & Kivi (2008, 86) mai-
nitsevat teoksessaan, suurin hankaluus leikkauspdydéssa syntyy vaarin kuvatuista liik-
keistd ja holtittomasta kameratydskentelysta. Jollain virheet on peitettava, jos virheiden

jattaminen kuvaan ei ole tyylillinen ratkaisu.

Hampe (1997) mainitsee tyypilliset ongelmat, joita kannattaa vélttdd dokumenttieloku-
van teossa: suunnittelemattomuus, puutteelliset visuaaliset todisteet, huono haastattelu-
tekniikka ja huomiota herattavé tyoryhma, joka puuttuu teoksessa esiintyvien ihmisten
toimintaan (Hampe 1997, 6). Kaikki ndma syyt voivat johtaa siihen, ettd kuvituskuvaa
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ei ole. Suunnittelemattomuus on Hampen (1997, 6) mielestd yleisin ongelma siihen,
ettei kuvituskuvaa ole kuvattu. Minun mielestani hyvin suunniteltu on puoliksi tehty ja
suunnitellusta kuvasta, kuvakulmasta, kuvakompositiosta ja ohjauksesta leikkaajan tar-
vitsee valita vain paras eiké skarvin skarvia kuvan sisélla tarvitse tehda. Taytyy myos
muistaa, ettd haastattelutilanteessa kameraa operoidaan vain silloin kun haastattelija
kysyy. Kun kameralla on zoomattu silloin kun haastateltava vastaa, on pakko keksia
jokin keino peittdd huono kameratyoskentely. Kukaan ei jaksa katsoa levotonta kuvaa.
Esimerkiksi henkilédokumenttiharjoitusta tehdessani en ollut ohjastanut kokematonta
kuvaajaa, ettei han tekisi haastateltavan vastauksen aikana kameralle yhtadn mitaén, niin
jouduin kéayttdmaan pelkastddn kuvituskuvaa haastatteludanen paalla. Muutoin haastat-
telukuvaa ei voinut kayttad ollenkaan sen levottomuuden takia, silla haastateltavan p&é
ei valilla ollut ollenkaan kuvassa. Henkilédokumenttielokuvassa joskus kaytetaan ulko-
puolisia haastatteluissa ja silloin yleensa kaytetaan kuvituskuvaa puheenaiheena olevas-

ta henkilOsta haastattelun paalla.

3.3 Kuvituskuva ja leikkaus

Yleensé leikkaaja saa eteensé materiaalikasan, joka on kuvattu kokonaan ilman ennak-
kosuunnittelua tai vain muutaman liuskan synopsiksen pohjalta (Aaltonen 2011, 342).
Olen itsekin huomannut tdmén saman varsinkin lopputyoprojektini kohdalla, kun ohjaa-
ja on ajatellut, ettd tarina 10ytyy materiaalista leikkauspoydalla. Aaltonen (2011, 336-
337) mainitsee, ettd materiaalia on yleensa paljon, varsinkin nykyaikana, kun materiaa-
lin kuvaaminen on suhteellisen halpaa ja helppoa verrattuna esimerkiksi filmikameroi-
den kanssa tydskentelyyn. Aiemmin dokumenttielokuvan materiaalisuhde oli 1:7, nyky-
aan ladhes normaali suhde on 1:30. Téllainen materiaalin paljous korostaa leikkaajan
dramaturgian tajua ja kykya hahmottaa kokonaisuuksia (Aaltonen 2011, 342). Liiallisen
materiaalimaarén takia ongelmaksi voi muodostua se, ettei kaikkea ole suunniteltu ihan
loppuun asti ja kuvituskuvan kéyttd leikkauspOydassa on suotavaa, jollei pakollista.
Hampe kuitenkin muistuttaa kirjassaan, ettd materiaalin on oltava hyvéaé ja dokument-
tielokuvan véite on esitettdva nimenomaan kuvallisin kuin sanallisin keinoin (1997, 4).
Olen Hampen kanssa samaa mieltd, vaikka aani tuokin dokumenttielokuvaan ja eloku-
vaan yleensd oman ulottuvuutensa suhteessa todellisuuteen. Rohkeimmat tietysti jatta-
vat ei-diegeettisen musiikin jalkituotantovaiheessa jopa pois, ettei “todellisuus” rikkou-
du.
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Geof Bartz luonnehtii dokumenttielokuvan leikkausta néin: Dokumenttileikkaajat ovat
rajoittuneita siihen materiaaliin, jonka tuottaja (Yhdysvalloissa, Suomessa ohjaaja) tuo
leikkaushuoneeseen. Heidan taytyy kayttdd mielikuvitustaan nayttdakseen katsojille
tarinan, jossa on alku, keskikohta ja loppu tai 16ytadkseen rakenteen, joka ei valttamatta
ole perinteinen tarina, mutta kuitenkin rakentaa tyydyttavén johtopaattksen. (Cunning-
ham 2005, 244.) Sekalaisen materiaalikasan saatuaan leikkaaja voi lahted tekemaan l&-
hes mitd haluaa ja millaisella ndkdkulmalla haluaa. Silloin ei olla sidoksissa mihink&an
rajoitteisiin. Yleensa leikkaaja leikkaa silloin, kun hdn tahtoo kuljettaa tarinaa eteen-
péin. Niin kohtauksen sisalla leikkaamisessa kuin kuvituskuvan kaytossd on muistetta-
va, mitd Aaltonen (2011, 343) mainitsee kirjassaan eli kuvasta toiseen leikkaamiseen
taytyy olla aina jokin syy. Jokainen kuva tuo lisdd informaatiota tai uuden nakdkulman.
Jos se ei tuo naitd, niin sen voi jattaa pois, koska kuva on yleensa silloin turhaa lisuketta
tai “tapettia”, kuten Aaltonen (2011, 355) kirjoittaa. Oikeaa vastausta siihen, milloin
katsoja tahtoo nahda, tietd4 tai kokea jotain uutta, ei ole. Motivaatio leikkaukseen pitéé
olla, silla leikkaaja ei leikkaa sen takia, ettd hanen pitéisi tehdd mahdollisimman monta
skarvia, ettd han saisi palkkansa (Chandler 2012, 148).

Elokuvahistoroitsijoiden Jack C. Ellisin ja Betsy A. McLanen mukaan dokumentaarien
metodia ja lahestymistapaa ohjaa vélttamattoméan periaate: kuvia ja aadnimateriaalia ma-
nipuloidaan vain, jos se on valttaméatontd suuremman todellisuusvaikutelman aikaan-
saamiseksi (Helke 2006, 37). Jos ei ole tarvetta tehdd skarvia, niin silloin sité ei kannata
tehdd. Myd6skin Pirild ja Kivi mainitsevat, ettd todellisuuden dokumentoijien olisi syyta
suhtautua harkiten ja varoen voimakkaimpien tositapahtumien enempdaan dramatisoin-
tiin (2008, 54). Henkilédokumenttielokuvassa paahenkild tulee nayttaa sellaisena kuin
han on, eika leikata vastoin sitd, mité henkil on todella sanonut. Koko ajan on pidetta-
va mielessa uskottavuus: mielesténi tapahtumia saa leikata erilaiseen aikajarjestykseen
kuin mitd ne ovat oikeasti tapahtuneet, mutta silti pitaa séilyttad uskottavuus. Jos tarina
etenee paremmin ja selkedmmin, kun tapahtumia on siirrelty eri aikajarjestykseen, niin

katsoja ei vélité ajallisesta manipuloinnista.

Henkilédokumenttielokuvissa kaytetddn usein haastattelumateriaalia osana muuta ker-
rontaa. Aaltonen (2011, 342) painottaa Kirjassaan, ettd silloin kun elokuvantekija tekee
purettuihin haastatteluihin perustuvaa leikkauskésikirjoitusta, on varottava, ettei puhe
ldhde viemdin dokumenttielokuvaa. Kyse on kuitenkin elokuvasta ja elokuva toimii
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elokuvan keinoin eldvan kuvan avulla. Aaltosen (2011, 342) mielesta ensin olisi hyva
tehdd dokumenttielokuvan runko ja rakenne, sitten toiminnalliset kohtaukset ja vasta
sen jalkeen kaytettavat haastattelujen kohdat. N&in ollen ei kdy niin, ettd lahdetadn ku-
vittamaan puhetta, joka on myds Hampen (1997, 28) mielesté valtettava asia, silla kiin-
nostavan materiaalin on oltava paljastavaa, sen taytyy nayttaa jotain, mitd muuten em-
me tietdisi. Ja sanat eivat ndytd, ne vain kertovat. Kuvituskuvaa on siis joskus oltava,
mutta sen on oltava seka visuaalisesti ettd kerronnallisesti dokumentille merkittavaa.
Leikkausvaiheessa syntyvé rakennelma ei kuitenkaan kestd merkityksettomié tekijoité
eiké sellaisia elementtejd, jotka voidaan kasittad vaarin. Ne vain haméaavét ja rikkovat
kehittelyd. Turhat ja merkityksettomat taytekuvat on jatettavé pois. (Pirila & Kivi 2008,
69.) Esimerkiksi Rouva Presidentti -dokumenttielokuvassa (2012) on kohta, jossa Halo-
nen puhuu poliitikkojen kanssa pdydassa, niin tdman kuvan véliin on leikattu kuva vesi-
lasista ja my6hemmin kuva lasista, jossa on marjamehua tai punaviinid. Se sekoitti
omaa katsomiskokemustani ja mietin, onko silla peitetty jotain vai onko silld yritetty
vain rytmittdé kerrontaa siind kuitenkaan onnistumatta. Joutuuko Halonen juomaan ta-
vallista enemmén puheammatissa ja juoko hédn ty6aikanaan viinid? Tallaista tuskin do-
kumenttielokuvan tekijé ei ole tahtonut sanoa. Taidekokemus kuitenkin perustuu teok-
sen ja vastaanottajan valiseen vuorovaikutukseen (Pirild & Kivi 2008, 64), joten sen on
oltava ehed kokonaisuus, jotta katsoja jaksaa sen katsoa loppuun. Jotta leikkaaja pystyy
tekemaan teoksesta visuaalisen kokonaisuuden, niin kuvaajan pitdisi kuvata mahdolli-
simman hyvin jokainen tilanne kuin vain pystyy (Hampe 1997, 52). Silloin ei ole tarvet-

ta turhalle kuvitukselle, vaan kohtaus toimii itsekseenkin.

On kuitenkin aina leikkaajan kuin myos ohjaajan ratkaisu, kayttaaké kuvituskuvaa vai
ei. Esimerkiksi Sotalapset-dokumenttielokuva (2003) on tehty pelkastaan haastatteluista
ja muutamista haastateltujen valokuvista. Haastattelut kuitenkin on suunniteltu ja toteu-
tettu niin hyvin, ettei kuvituskuvaa juurikaan tarvitse. Tai mielestani on myds niin, etta
kuvituskuvien kayttaminen tekisi dokumentista lattean tai jopa pilaisi sen, koska ihmiset

puhuvat niin aidosti omista kokemuksistaan.

Jos joku vaittad, ettd dokumenttielokuvaan ei kuulu kuvituskuva, niin uskaltaisin itse
vaittag, ettd henkilddokumenttielokuvasta puuttuu jotain, jos siiné ei kdytetd kuvitusku-
vaa. Aaltonen mainitsee, ettd ylipdatddn dokumenttielokuvassa on enemman tilaa vaih-
toehtoisille kerrontatavoille ja kokeellisuudelle sekd kuvallista jatkuvuutta voidaan rik-
koa, koska illuusion rakentaminen ei ole kerronnan téarkein tavoite (2011, 343). Tama
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lausahdus antaa vahintaankin luvan kokeilla, mika toimii ja jos se ei toimi, niin ymmar-
t&& sen jattaa pois. Periaatteessa kuvituskuvan kaytté on dokumenttielokuvan totuudelli-
suuden tietoista rikkomista. Kuitenkin henkilédokumenttielokuvan tyylilajissa kuvitus-
kuvan kayttdminen on lahes pakollista. Pitad kuitenkin muistaa, ettd Music Television
on tuonut nopeamman leikkausrytmin musiikkivideoiden myété ja ettd nykyaan doku-
menttielokuvissa on sallittua ké&yttd4 jopa efektejd vahvistamaan sanomaa ja tunnetta.
Hé&viddko kuvituskuvan takia ajatus “’suorasta havainnoinnista” ja dokumenttielokuvaa
madrittavasta autenttisuudesta? On hyva muistaa, ettd dokumentticlokuvat eivét ole “tot-
ta” vaan tekijan tulkinta todellisuudesta, ei sita totuutta, missa elamme. Elokuvan totuus
on sopimus katsojan ja elokuvan vélill4, mitd pitdd vaalia ja mihin molemmat pystyvat

luottamaan.

Missa sitten on hyvaksyttdvan muokkaamisen ja tulkinnan ja toisaalta valehtelun, hui-
jaamisen ja harhaan johtamisen vélinen raja? Jokainen tapaus on ratkaistava erikseen,
silld yleispatevad sédantoa ei ole, koska paljon riippuu dokumenttielokuvan tyylilajista ja
ldhestymistavasta. (Aaltonen 2011, 332.) Itse ainakin koen, etta tekija valehtelee silloin,
kun hén leikatessa leikkaa vastoin sitd, mitd paahenkild on todella sanonut tai tehnyt.
Tarinan kuljettamisen takia tehdyt manipuloinnit eli skarvit eivat mielestani ole huijaa-
mista, vaan lahinnd katselukokemuksen tekemistd mielekk&&mmaksi katsojalle.
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4  KUVITUSKUVA ABU FUAD -HENKILODOKUMENTTIELOKUVASSA

Lahdimme tekemé&én opiskelijatoverini kanssa henkilédokumenttielokuvaa kebab-
ravintoloitsija Fouad Hanafi-Eweissista. Aloitin dokumenttielokuvan leikkaamisen kat-
somalla materiaalin 1api ja pikkuhiljaa siitd materiaalia pudottaen. Tein monia raaka-
leikkauksia, jotta saisin selvad, mik& dokumenttielokuvan syvin ajatus tulee olemaan.
Jokaisella l&pikaynnilla putosi materiaalia pois ja dokumenttielokuva alkoi pikkuhiljaa
saada muotonsa. Kun olin selannut materiaalin lapi, niin tydnarkomania mahdollisena
teemana nousi selvimmin esille. Siita puhuivat niin Fouad kuin hénen vaimonsa ja lap-
sensa. Suomalaisuus oli myods yksi esiin tullut asia, joka kulkee taustalla koko ajan,
mutta sité ei alleviivata. Onhan Fouad maahanmuuttaja, joka tuntee olevansa enemman
suomalainen kuin egyptildinen ja han on myds suosittu tydladinen Tampereella. Tietysti
olisi ollut mahdollista kasitelld Fouadin maahanmuuttajataustaa, mutta sitd hén ei ole
halunnut itse nostaa esille, joten sen kasittely tuntui turhalta. Fouad ei kuitenkaan ole
kohdannut rasismia ensimmaisten vuosien jalkeen juurikaan, eika ndin lyhyeen doku-

menttielokuvaan voi laittaa monia teemoja.

Pyrin leikkaamisessa ldhtokohtaisesti kuvituskuvattomuuteen vain testatakseni, toimiiko
dokumenttielokuva kuvituskuvattomana. Tdmé kokeilu kaatui siihen mahdottomuuteen,
ettd kuvat eivat kertoneet asioita tarpeeksi informatiivisesti ja leikatusta dokumenttielo-
kuvasta olisi melko nopeasti tullut kotivideomainen teos. Toisaalta sain kokeilla myos
merkityksettomien kuvien lisddmista teokseen, joka lopulta vain hdmmensi eika tuonut

teokseen mitaan lisaa.

4.1 Abu Fuad -materiaalin haasteet

Kuvattua materiaalia oli paljon suhteessa lopullisen teoksen kestoon. Materiaalin kat-
somiseen ja parhaiden kohtausten valintaan meni eniten aikaa, silla vaikutti siltg, aina ei
ollut loppuun asti ajateltu, mitd kuvataan. Ohjaaja varmaankin l&hti siltd seurantadoku-
menttiin kuuluvasta oletuksesta, ett4 asiat tapahtuvat. Ei ollut pitkid ottoja eiké selkeita
kohtauksia. Ei ollut myoskaan potentiaalisten kohtausten uudelleen kuvausta, draaman
hakua tai paahenkilon tekemisen painostamista, ettd tapahtuu sitd, mitd tahdotaan tapah-

tuvan. Alkuvaiheessa materiaali vaikutti todelliselta sekasorrolta. ”Kivoja” kuvia oli
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tarjolla, mutta ne eivat tuntuneet leikkautuvan keskenaan. Jos olisin saanut edes yhden
toimivan pidemman kohtauksen, niin sekin olisi pelastanut. Taytyy kuitenkin muistaa,
etta tdma on opiskelijatyd. Tarinan joutui etsimadn materiaalikasasta, silla ei ollut tar-
peeksi visuaalisia todisteita (Hampe 1997, 4) tekemisestd. Dokumenttielokuvaohjaaja ja
-tuottaja Jon Else (Bernard 2004, 218) mainitsee, ettd elokuvat ylittavat budjettinsa sen
takia, koska leikkausaikaa tuhlataan siihen, ettd leikkaaja joutuu 16ytdmaan, misté elo-
kuva ylipaataan kertoo. Olisi ollut huomattavasti kivuttomampaa istua leikkaushuonees-

sa, jos minulla olisi ollut selked padmaard, mita kohti edeta.

Suurin ongelma materiaalissa oli puolestaan se, ettd Fouad puhuu kohtalaisen huonosti
suomea ja siksi haastattelumateriaalia oli todella vaikea kayttd4. Ei-natiivina suomalai-
sena hdnen oli ehka vaikea ymmartad kuvaajan kysymyksid, koska niiden ajoitus ei ollut
kohdallaan seka kysymyksen asettelu oli epaselva. Ei kannata kysya liian pitkad kysy-
mysté tai vaihtaa kysymyksen siséltod kesken kaiken. Fouadin vastaaminen oli mygds
haasteena, sill& hén toisti monesti perédkkdin samoja sanoja ja vastausaika venyi erittain
pitkaksi. Koska myos aanitys oli olosuhteiden pakosta huonoa, niin on ollut pakko paa-
tya siihen, ettd tehddan haastattelut muualla kuin meluisan kauppakeskuksen tiloissa ja
kuvitetaan danté. Jos danitys oli mennyt hyvin, niin sitten kuva oli tdysin pime4 tai raja-
us ties missa. Jos kuvaus oli mennyt hyvin, niin Fouadia ei ollut napitettu tai sitten taus-
tamelu oli turhan suuri. Itse olisin jattdnyt haastattelut ja kuvitukset kayttdmatta ja etsi-
nyt sen sijaan visuaalisia todisteita havainnoivan dokumenttielokuvan tyyliin, mutta nyt
enemmin dokumenttielokuvassa selitetadn asioita. Olisin halunnut enemman arkipéi-
véistd tapahtumattomuutta, mutta sellaisen kuvaamiseen ei tuntunut olevan tarpeeksi
karsivéllisyytta.

Yleensd tapahtumat oli kuvattu puolesta vélistd, jolloin visuaalisten todisteiden leik-
kaaminen oli hankalaa. On varmasti ollut hankalaa olla samaan aikaan niin kuvaaja kuin
ohjaaja, joten tilanteessa ei ole oltu mukana heti, kun tilanne on paalld. Kuvaamista jou-
tui varmasti myos improvisoimaan, silla kebab-ravintolassa kévi asiakkaita tiuhaan tah-
tiin ja kaikkia ei saanut kuvata. Monet kéavelivat juuri siind kohdassa kameran etualan

ohi, kun jotain merkittdvaa tapahtui.

Dokumenttielokuvaa varten kuvattu materiaali on kuvattu noin vuoden ajanjaksolla.
Kun aloitin leikkaustyon, niin viel& kaikkea ei ollut kuvattu. Tdmankin takia leikkaami-
sen aloittaminen oli vaikeaa, koska tarkka lopputulos ei ollut viel& tiedossa. Oli muka-
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vaa, ettd samat teemat toistuvat tiettyjen vuoden aikojen kohdalla. Kesé ja syksy ovat
molemmat erittdin perhekeskeisia. Kevattalvi 2012 ja kevét 2013 ovat molemmat tyo-
keskeisid. Dokumenttielokuva on seurantadokumenttielokuvan tyylinen, koska ohjaaja
luotti alun alkaenkin siihen, ettd merkittavat asiat vain tapahtuvat. Materiaalia sai katsoa
silla silmélla, mitd puuttuu ja tdmén tiedon pohjalta kuvaaja-ohjaaja l&hti kuvaamaan

lisdmateriaalia.

4.2 Kuvituskuvan kayttotilanteet

Seuraavaksi  késittelen omia leikkauksellisia  ratkaisujani  Abu  Fuad -
henkilédokumenttielokuvassa. Kuten jo aiemmin mainitsin, niin olen jakanut kuvitus-
kuvan kayttotilanteet seuraaviin kategorioihin: tekniset tilanteet, sisalldlliset tilanteet,
selittdminen/havainnollistaminen/esittdvd ja dramaturgia. Jokainen kategoria sisaltaa
muutaman otteen kayttdmistani kuvituskuvista Abu Fuad -
henkilédokumenttielokuvassa. Kategoriat ovat sellaisia, joista yleensd hairitsevia teki-
JOité poistetaan paremman ja uskottavamman todellisuusvaikutuksen aikaansaamiseksi.
Talloin héiritsevét tekijat eivét vie kohtauksen huomiota, koska yleensa katsoja kiinnit-
td4d huomionsa hairitsevéan tekijdén ja kohtauksen todellinen merkitys jad huomiotta.
Pyrin antamaan mahdollisimman paljon esimerkkeja kuvituskuvien kéayttotilanteille,
mutta aina en ole kokenut valttamattomaksi kayttaa kuvituskuvaa. Olen ottanut kasitte-

lyyn myds muutaman sellaisen kohtauksen, jota en ole lopullisessa tydssani kayttanyt.

4.2.1 Tekniset tilanteet

Teknisiin tilanteisiin oman lopputydprojektin kohdalta voisin luetella valomuutokset,
kameratyoskentelyn ja &&nityksen ongelmat. Yleensa kuva oli hyvélaatuista ja aani
heikkolaatuista tai toisinpdin, ei koskaan molempia yhtd aikaa. N&issé tilanteissa kuvi-

tuskuvan kayttdminen oli valttamatonta.

Valomuutokset ovat niit4, kun kuvassa tapahtuu selked muutos valaistuksen suhteen.
Joko tullaan ulkoa sisalle tai sisélta ulos, jolloin kamera ei ehdi heti tottua vallitsevan
valon muutokseen. Esimerkiksi haastattelutilanteessa ulkona paistanut aurinko meni

pilven taakse, jolloin kuva muuttui tdysin pimeéksi (kuva 1). Téata ei ollut huomattu heti,



30

koska Fouad puhuu tarkedé asiaa, eika haastattelutilannetta sen takia ole keskeytetty.
Ratkaisin asian kuvittamalla haastattelua montaasilla viimeisen péivan kéttelyista ja
halauksista (kuvat 2 ja 3), silla haastattelussa puhutaan Suomeen tulosta ja siit4 kuinka
Fouadia arvostetaan nykyaan, vaikka aluksi oli vaikeaa. Se oli paras ratkaisu myos ajal-
lisesti, koska téssa vaiheessa dokumenttielokuvaa oltiin sulkemispdivassa. Ratkaisuni
my0s havainnollistaa ja tukee puhetta, jolloin puhe ei j&& vain pelkaksi puheeksi, jonka
todellisuusarvon katsoja saattaisi kyseenalaistaa.

KUVA 1. Pimea haastattelukuva.
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KUVA 3. Fouad tyytyvéisena saamastaan suosiosta.

Kameratydskentely ei mydskaan aina ollut kohdillaan. Edell& mainittu kuvan pimeys
voisi myos liittyd tdhan, mutta enemman tarkoitan tassa liiallisesti heiluvaa késivaraku-
vausta tai sit4, ettd kuvattava henkild on rajautunut osittain pois kuvasta. N&it4 kuvia oli
materiaalin joukossa useita eivéatkd ne péaatyneet lopulliseen versioon, vaikka asiaa ne

sisalsivatkin sen verran ja ytimekké&asti, ettd olisin niitd halunnut k&yttaa. Jos niita olisi
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kayttanyt, niin ne olisi joutunut kuvittamaan ne kokonaan eika se mielestani ollut oikea
ratkaisu tassa kohtaa. Esimerkiksi Fouad pyytééd asiakasta kakkukahveille (kuva 4).
Fouad on rajautunut pois kuvasta osittain ja kasivaralla kuvattu kuva heiluu zoomauk-

sen ja lahemmaksi kavelyn takia.

KUVA 4. Heiluva kuva, jossa puhuja rajautuu osittain pois kuvasta.

Adnityksessa oli myds ongelmia, silld Koskikeskus, jossa Abu Fuad Kebab -ravintola
sijaitsi, on paikkana erittdin meluisa ja kaikki ulkopuoliset danet kuuluivat erittain hy-
vin, varsinkin jos henkil6ill4 ei ollut langattomia mikrofoneja. Samaan aikaan Koski-
keskuksessa oli Miinusviirus-tarjouspéivat, jolloin mainoskuulutuksia tuli normaalia
enemman eika tassad dokumenttielokuvassa ollut tarkoitus mainostaa yhtékaan ulkopuo-
lista liiketta. Kebabin leikkuuaanet kuuluivat myds erittain hyvin, silld Fouad puhuu sen
verran hiljaa ja &inen tasoja oli pakko pitdd korkealla. Kun Fouad puhui kebab-
ravintolansa valittdméassé laheisyydess4, niin kebabin leikkuuéanet kuuluivat aina taus-

talla vieden huomion puheelta.

4.2.2 Sisallolliset tilanteet

Sisélléllisiin tilanteisiin lasken hairitsevat objektit kuvissa, kuten puomimikrofonit, ku-

van taustalla tapahtuvan ilmeilyn, kameran tiedostamisen, epédsovinnaisen kaytoksen,
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epéuskottavan ilmeen ja puhumisen ongelmat. Jalkimmaiset lajityypit perustuvat oike-
astaan sille eettiselle ndktkannalle, ettd henkil6a ei saa tahallisesti vahingoittaa. Tietys-
ti, jos henkild kayttaytyy jatkuvasti moraalittomasti tai tietynlainen kaytds kuuluu hen-
kilon persoonaan, niin sen kylld saa nayttdd. Kuitenkin mielestani tarkeda on pyrkia
nayttdmaan juuri sellainen kuva henkil6std, jota hdn todella on eika sitd, mitd han on
yhden kerran vahingossa tehnyt viihdearvon takaamiseksi. Hairitsevista objekteista tah-
don mainita sen verran, ettd leikkaamani dokumenttielokuva ei kyseenalaista dokument-
tielokuvan tekemisen konventioita eikd alleviivaa elokuvan todellisuuden keinotekoista
luonnetta, joten kameran edessa nékyvét mikrofonit ja muut tekijat eivat sovi tyylillises-

ti kerrontaan ja ne pita4 jollainlailla haivyttaa.

On ymmarrettavad, ettd lapset tykkadvat esittad kameralle. Jatin sen takia muutaman
kohtauksen pois, koska tarkoituksena ei ole nolata ketdan ja jos kyseiset henkilét doku-
menttielokuvan nékevat joskus myéhemmin, niin he eivét tunne itsedan nolatuiksi. Esi-
merkkind tastd on perhe, joka tuli sydmaan kebabia viimeista kertaa (kuva 5). Heidan
tarinansa olisi ollut hyva, mutta perheen nuorin poika pydrittelee silmidan niin vauhdik-
kaasti, ettd kaikki huomio kiinnittyy héneen. Katsoessani materiaalia yritin kuunnella
mité asiaa perheelld on, mutta huomioni kiinnittyi jatkuvasti poikaan, joka sattuu ole-
maan vield kultaisen leikkauksen kohdilla.

KUVA 5. Perhe kebabia syémassa ja poika pyorittelee silmiaan.
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Toinen esimerkki on, kun Fouad ja hanen lapsenlapsensa leikkivét piilosta (kuva 6).
Fouad antaa pojalle kaksi vaihtoehtoa: joko han l&htee pojan kanssa treeneihin tai sitten
han leikkii piilosta molempien kanssa. Poika paatyy siihen ratkaisuun, ettd Fouad leikKkii
naiden kanssa piilosta. Tama olisi ollut mukava nayttaa kokonaisuudessaan, mutta pojan
sisko tulee kameran eteen irvistelemaén ja hairitsemaédn kuvaajan tyota. Paadyin ratkai-
suun, ettd jatdn kuvan pois ja kaytan vain yhden piilosleikin ja jatan pojan huudahduk-

sen “uudestaan”.

KUVA 6. Fouad ja lapsenlapset leikkimassa piilosta.

Kun kuvataan yleiselld paikalla ravintolan asiakkaita, niin varmasti joku asiakkaista tai
satunnaisista ohikulkijoista jossain vaiheessa tiedostaa kameran (kuva 7). Karsin monta
kuvaa sen takia, koska kuvan reunalla seisonut asiakas tuijottaa aivan suoraan kame-
raan, muttei kuitenkaan uskalla kysyd, missé kuvattua materiaalia kdytetddn tai mita
varten paikalla yleensd on kamera. Liiallinen kameran tiedostaminen vain hairitsee kat-
sojaa yhtd paljon kuin tilanteeseen sopimaton kéytdés. Kuvan zoomaaminen taustalla
tapahtuvaan tilanteeseen olisi ollut turhaa, koska kuva on rajattu jo valmiiksi oudosti,

eikd sopivaa kuvituskuvaa ollut.
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KUVA 7. Asiakas tuijottaa kameraan.

Joskus todellista elamad kuvattaessa ihmiset kayttaytyvat epasovinnaisesti. He joko ei-
vat endd muista kameraa tai sitten eivat valita, mité tekevét. Toisinaan totuudellisuuden
hakemisessa tormaa myds epauskottaviin ilmeisiin. Haastateltava voi vastata toista ja
tarkoittaa ilmeelldan aivan toista. N&in ké&vi Fouadin vaimon kohdalla, sill4 tdm& puhuu
melko ironisesti. ”Joku vaimo voisi olla narkastynyt”, hén toteaa. Jos timan kommentin
paalle olisi laittanut kuvaa Fouadista ja esimerkiksi jostain naisesta, niin katsojalle olisi
saattanut tulla mieleen, onko nainen Fouadin toinen vaimo. Jos katsoja ei, syysta tai
toisesta, kuule ironiaa puheesta, niin sit4 on turha kuvittaa, ettei henkil6sta tule véaria

mielikuvia.

Ei-natiivi suomen kieli pakotti kdyttamaan voice-offia eli kuvaa danen paalla. Fouad
puhuu niin epéselvasti ja epatarkasti, ettd puheen seasta oli pakko leikata sanoja pois,
etta saa valitettyd katsojalle, mitd han todella tarkoittaa vastauksellaan. Valilla joutui
poistamaan sanojen toistelua tai kuvaajan sanoja puheen valistg, sill4 Fouad tahtoi ku-
vaajan reagoivan jutusteluunsa. Puheen taukoja ei mielestani tarvitse poistaa, mikali ne
eivat kestd minuutteja. Jonkinlainen persoonallisuus puheesta on kuitenkin valityttava,
mutta jos puhe on erittdin epdselvad, niin kuvan merkitys vahenee tai haviéda kokonaan,
jos katsoja joutuu kayttamaan kaiken energiansa kuuntelemiseen. Toinen vaihtoehto on
tietysti tekstittdd puhe, johon varmaan joutuu paatymaan. Esimerkkiné epéselvan pu-

heen kuvituksesta on kuva, jossa Fouad on véasyneené kérryjen kanssa (kuva 8) ja puhuu
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siitd, ettd on ”melko varma itku”, kun han joutuu lopettamaan liikkeensa. Talla ratkai-

sulla sai my6s haivytettyéd kuvan taustalla tulleet mainoskuulutukset.

KUVA 8. Fouad odottaa hissié ja taustalla voice-offina hénen tulevaisuuden suunnitel-

miaan.

4.2.3 Selittavat / havainnollistavat / esittelevat kuvat

Selittaviin tai havainnollistaviin kuviin kuuluu muun muassa tilan hahmottamiseen tar-
vittavat kuvat. Elokuva on kaksiulotteinen todellisuus, jonka kuvat ovat rajattuja, ettd ne
mahtuvat televisioruudulle tai valkokankaalle. Tilan kolmiulotteisuuden hahmottami-
seen tarvitaan kuvituskuvia. Kaksi perakkaista kuvaa samasta tilasta eri kuvakulmista
muodostavat tdman illuusion. Havainnollistavat kuvat néyttavat yleensa lahikuvassa,
mité tapahtuu. Esitteleviin kuviin lasken eri paikoista otetut kuvat, jotka kertovat, min-
kélaisessa paikassa tai rakennuksessa ollaan ja milla paikkakunnalla ollaan. Nama kol-

me kategoriaa ovat melko samantyylisia ja siksi ké&sittelen niita yhdessa alaluvussa.

Fouad puhuu lahikuvassa siitd, ettd hédn on tehnyt samaa tyota 30 vuotta. Samalla han
tekee jotain, jota lahikuvassa ei kdy ilmi, mutta danesta kuulee hénen pilkkovan jotain.

Katsoja varmasti kiinnostuu siit, mitd Fouad tekee. Lahikuva tomaateista ja veitsestd
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(kuva 9) kertoo, ettd hén pilkkoo tomaatteja. Talloin katsoja yhdistdd jonkin tekemi-

sen”, pilkkomisen ddnen ja pilkkomiskuvan yhdeksi kokonaisuudeksi.

KUVA 9. Fouad pilkkoo tomaattia.

Esittelevat kuvat kertovat, missa pdin maailmaa sijaitaan ja millaisessa paikassa. Foua-
din kebab-ravintola sijaitsee Koskikeskuksen kauppakeskuksessa Tampereella (kuva
10). Katsoja hahmottaa valittdmasti, missa ollaan ja minkélaisessa paikassa. Yhdella
kuvalla pystyy kertomaan todella paljon ja mieluusti téllaisella 3 sekunnin mittaisella
kuvalla toteaa suoraan, missa ollaan eika tarvitse erikseen selittdd. Se myos konkretisoi

paikan paremmin kuin puhe.
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KUVA 10. Koskikeskus ulkoa kuvattuna.

Viimeisend paivané kebab-ravintolassa oli tungosta. Sen olen havainnollistanut kebab-
ravintolan asiakkaiden muodostamasta jonosta (kuva 11) ja tehnyt selvaksi, mihin ndma
ihmiset jonottavat leikkaamalla seuraavan kuvan kebab-tyontekijaan, joka tekee kebab-
annosta (kuva 12). Fouad alkaa puhua tédssd Suomeen tulostaan, joka kuvallisesti jatkuu
aiemmin mainitulla montaasileikkauksella viimeisesta péivasta. Samanlaista kuvaker-
rontaa kaytin myos silloin, kun kebab-tyontekija tekee Abu Fuad Kebab -ravintolan
viimeista kebabia. Viimeisen kebabin teon yhteydesséa naytetaan sitd henkil6a, joka vii-
meisen kebabin on tilannut, jolloin katsoja saa tietdd konkreettisesti, kenelle kebabia
tehdaan.
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KUVA 12. Abderrahman kokoamassa kebab-annosta.

4.2.4 Dramaturgia

Dramaturgiaa tukeviin kuvituskuviin voidaan luetella aloitus- ja lopetuskuvat, siirtyma-

kuvat, reaktiokuvat ja haastattelun kuvittamisen. Nama kuvat, jotka ovat yleensa l&hi-
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kuvia, tekevéat ilmaisusta elokuvallisemman kuin esimerkiksi cinema véritén tyyliset

pelkét laajakuvat tapahtumista.

Aloitus- ja lopetuskuvat ovat kuvituskuvia ja yleensa niiden alla soi musiikki. Aloitus-
kuva avaa elokuvan ja lopetuskuvan olisi hyva olla vastakkainen kuva aloituskuvalle,

ainakin amerikkalaisten ké&sikirjoitusoppaiden mukaan.

Aloituskuvaksi valitsin sellaisen kuvan, joka mielestani kuvaa parhaiten Fouadia tyon-
touhussa. Paadyin kayttamaén kuvaa varastosta, jossa Fouad pakkaa péivan tavaroita
ostoskarryihin (kuva 13). Aloituskuvan olisi hyva olla informatiivinen, mutta mielen-
kiintoinen. Sen tulisi herattdd katsojan mielenkiinto ja sitouttaa tdmé katsomaan pi-
demmiéllekin. Se ei kuitenkaan saa olla liian informatiivinen ja paéhenkilon olisi hyva
olla kuvissa. Mielesténi tassa aloituskuvassa katsoja pystyy jo paattelemaan, etta tdma
henkild on jonkinlaisen ravintolan tyontekija. Tarkasti kun katsoo kuvaa, niin nékee
kebabvartaan, maitopurkkeja, ruokateollisuuskoneita ja kaalin.

KUVA 13. Aloituskuva.

Lopetuskuva on yleensd vastakkainen kuva aloituskuvalle. Lopetuskuvassa Fouad on
kuvainnollisesti vapaa kuin taivaanlintu (kuva 14) ja péaasee taas tekemaan sita, mika
hénelle on tarkeintd, kuten han sanoo ennen lopetuskuvaan siirtymistd. Han myods nayt-

taa virkedmmaltd. ’Olen suomalainen” -kappale soi taustalla.
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KUVA 14. Lopetuskuva.

Haastattelutilannetta pystyy dramatisoimaan kuvituskuvalla varsinkin silloin, kun joku
muu kuin paahenkild puhuu haastattelussa tai padéhenkild puhuu muusta kuin itsestaan.
Yleensé on mielenkiinnotonta, jos jostakin vain puhutaan, eik& puheenaihetta nayteta.

Fouad puhuu haastattelukuvassa siitd, kun on niin vasynyt. Han puhuu normaalista péi-
vastaan, kun oli tdissa ja samalla jalat liikkuvat kohti jotain (kuva 15). Pohjapiirros ra-
kennuksesta (kuva 16) antaa katsojalle vihjeen siitd, ettd kohti uutta ollaan menossa.
Rakennustyomaakuvalla (kuva 17) katsojalle konkretisoituu, ettd uusi ravintola on to-

dellakin rakentumassa ja nailla kuvavalinnoilla pohjustetaan tulevia avajaisia.
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KUVA 15. Jalat kohti uutta ravintolaa.

KUVA 16. Uuden ravintolan pohjapiirros.
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KUVA 17. Kuva rakennustyomaalta.

Toisaalta aina haastattelukuvan paalld ei kannata kayttdd kuvituskuvaa. Téllaiseen rat-
kaisuun péaadyin, kun Fouad puhuu siitd, kun ei ole ehtinyt olla lastensa kanssa ja puh-
keaa yhtékkia itkuun (kuva 18). Kuvassa on niin suuri tunnelataus, etta kuvittamalla sité

olisin pilannut tunnelman tyystin.

KUVA 18. Fouad itkee.
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Siirtymakuvat tasaavat kerrontaa. Ne antavat hengahdys- tai miettimistaukoja ja jaksot-
tavat kerrontaa. Omassa lopputydsséni olen kayttanyt siirtymékuvia silloin kun vuoden-
aika vaihtuu. Dokumenttielokuvaa on kuvattu reilun vuoden verran ja halusin selkiyttaa
vuodenaikojen vaihtelua, etteivat aikahypyt ole liian suuria ja hdmmentévia katsojalle.
Katsoja saa vihjeen uudesta vuodenajasta, koska dokumenttielokuva oli aika pitkalti
kuvattu pelkastaan sisatiloissa. Kaytin muun muassa seuraavia siirtymékuvia: lehtiaal-
lokko, talvimaisema, lumpeet (kuva 19), lehdet maassa (kuva 20), viimeinen sulkemi-

nen, lapset pihalla, solmion kiristys ja kebabvarras pyorii.

KUVA 19. Lumpeet, kesa.
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KUVA 20. Lehtid maassa, kesa on vaihtunut syksyksi.

Reaktiokuvilla luodaan kohtaukseen tunnelma ja todellisuus. Koska elokuvaa joutuu
rajaamaan, niin reaktiokuvia taytyy olla. Myds katsojan katse kohdistuu haluttuun asi-
aan, kun asia kerrotaan lahikuvin. Jos havainnollistavat kuvat luovat tilan, niin tunnel-
ma, todellisuus ja henkildiden vélinen kemia luodaan lahikuvilla ihmisten reaktioista
kohtauksen sisélld tapahtuvaan toimintaan. Téllaisia kuvia ei paljon ollut kaytettévissa
lopputydssani, silla dokumenttielokuva on kuvattu vain yhdella kameralla, joten huomio

on yleensé ollut paahenkild Fouadissa.

Fouadin pojantytar soittaa torvea ja koira laulaa torven tahtiin (kuva 21). Talla kohtauk-
sella pohjustetaan Fouadin kyllastymistd lomailuun. Ensin Fouadia tuntui naurattavan
koko touhu, mutta sitten alkoi tympéayttaa (kuva 22). Tympaantynyt kuva on kuvattu
hieman jalkeenpéin, mutta samana péivana ja Fouad istuu samalla penkilla. Mielestani
leikkaamalla ndmé& kaksi kuvaa perdjalkeen, sain paremman totuusvaikutelman aikai-

seksi, vaikka kuvien valilla on enemman aikaa.
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KUVA 22. Fouadin reaktio torven soittamiseen.
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5 PAATELMAT

Ensin késittelin dokumenttielokuvan maéritelméa ja sen totuudellisuutta. Kun puhutaan
dokumenttielokuvan totuudesta ja totuudellisuudesta, niin pitdd muistaa, etta totuus ja
totuudellisuus ovat elokuvan totuutta ja todellisuutta, joissa vallitsee omat saantonsa.
Dokumenttielokuva pyrkii kuitenkin esittdamaan todellisuutta sellaisena kuin se on. Do-
kumenttielokuvan genreja on niin paljon, ettd yhdenmukaista tapaa totuuden kertomi-
seen ei ole. Vain kokeilemalla tietdd, mika toimii. Dokumenttielokuva ei ole yksiselit-
teinen, mutta yhteistd taitaa useammalle dokumenttielokuvalle olla haastattelujen kayt-
t0, selostus ja spontaanin nakdinen kuva. Dokumenttielokuva kuvaa tosielamén tapah-
tumia ja néin ollen sen tulee olla uskottava. Loppujen lopuksi se on tekijén tulkinta to-

dellisuudesta.

Taman jalkeen analysoin kuvituskuvaa ja sen kayttoa vahvasti leikkaajan ndkokulmasta.
Madrittelin kuvituskuvan tarkoittamaan niitd kuvia, joita ei ole tarkoitettu pelkaksi ku-
va- tai ddnilahteeksi. Kuvituskuvaa kaytetaan lisainformaation esittdmiseksi tai kuvaus-
tilanteen virheiden peittdmiseksi. Se ei saa olla tapettikuvaa kuitenkaan. Aina kuvitus-
kuvaa ei valttdmatta tarvitse kayttdd, mutta yleensd se kuljettaa tarinaa jouhevammin

eteenpdin.

Kuvituskuva on henkilddokumenttielokuvan kannalta térke& ja jopa olennainen asia.
IIman kuvittamista katsomiskokemus saattaa jaadé tylsaksi. Kuvitus tuo lisaa informaa-
tiota, silla merkityksettdmia kuvia dokumenttielokuva ei kestd. Sanoman on oltava sel-
ked ja jokaisella kuvalla tulisi olla merkitys. Merkitykseton kuva vain hammentaa kat-
sojaa. Kuvalla, on se sitten kuvituskuvaa tai niin sanotusti ensisijaista kuvaa, on oltava

motivaatio.

Leikkaaminen ja kuvituskuva luovat rytmid dokumenttielokuvalle, jos rytmid ei ole
huomioitu jo kuvaustilanteessa. Mielestani leikkaaminen ei riko elokuvan todellisuutta,
vaan se tukee sitd. Taytyy muistaa, ettd esitysaikakin on rajattua, niin kaikkea ei saa
kuitenkaan kerrottua. Jos jotain tarkedd ei ole kuvattu, niin on muistettava, etta sité ei

ole. Katsoja ei saa tietaa siitd, mita ei ole.



48

Olen taysin samaa mielta siitd, mita Pirila & Kivi (2008) ovat kirjoittaneet: jokainen
elavan kuvan tekija yrittad ponnisteluillaan saada aikaan yhteisesti ja yleisesti ymmar-
rettdvan viestin. Viestin, jonka hén haluaa heréttavan huomiota ja erottuvan muusta tar-
jotusta informaatiosta. Jotta tdhan paastaan, viestin on oltava kiinnostavassa muodossa.
Teoksen rakenteen ja kerronnan tulisi tarjota katsojalle elamyksellistda kokemista teok-
sen alusta loppuun. (Pirilda & Kivi 2008, 35.) Bernardin (2004, 61) sanoin, jos taas elo-
kuva on hyvé, niin kuka valittdd mita sdantdja olet rikkonut?

Projektiosuutta leikatessani paadyin siihen lopputulokseen, ettd ensinndkin kuvituskuva
on olemassa ja toiseksi, etta sitd on hyva ja sallittua kayttaa tietyin ehdoin. Leikkaajan
nakokulmasta kuvituskuva on l&hinng elinehto. Kuvauksissa pitédisi muistaa kuvata ku-
vituskuvaa, ettd leikkaajalla on edes jotain vaihtoehtoja, jos kuvauksissa jotkin asiat
ovat menneet pieleen tai jos kerronta vaatii kuvituskuvaa. Kaikkea kuvattua materiaalia

ei tarvitse kayttdd, mutta tyhjasta on vaikea nyhjaista.

Kuvituskuva termind on ehkéd huono ja kémpeldé kuvaamaan sitd moninaisuutta, jota
kuvituskuvat ovat. Kuvituskuva on enemmaén kuin roskakuva, koska se ei ole hengeton-
t4, vaan merkityksellista ja lisdinformaatiota tuovaa kuvaa. Sill& luodaan tilan kolmi-
ulotteisuus kaksiulotteiselle televisioruudulle tai valkokankaalle, koska kaikkea ei ole
mahdollisuutta vangita suhteellisen pienelle ruudulle. Reaktiokuvilla luodaan kohtauk-
sen tunnelma ja henkildiden valiset kemiat. Kuvituskuvalla havainnollistetaan paikkoja
ja tapahtumia. Toisinaan se myos pelastaa leikkaajan kuvaustilanteissa tapahtuneiden
lapsusten kynsista.

Kuvituskuvaa on sallittua kayttaa niissa raameissa, jos siihen on tarvetta ja jos se palve-
lee kerrontaa ja emootiota paremmin kuin kuvituskuvattomuus. Mielestani kuvituskuva
ei riko henkilédokumenttielokuvan todellisuuden illuusiota, vaan tekee siitd ehedmman
kokonaisuuden vieden tarinaa eteenpéin ja jaksottaen aika ajoin kerrontaa. Ja jos kaikKi
elementit toimivat henkilédokumenttielokuvassa, niin miksi lahted kyseenalaistamaan
elokuvan todellisuutta tai totuutta? Se taytyy ymmartad, ettd kaikkea ei voi kertoa edes
kokopitkén elokuvan puitteissa, vaan jotain on myos jatettavd pois ja pois jattdminen
tehddén yleensa rajaamalla. Ja jos asioita rajataan, niin jo se on todellisuuden manipu-

loimista ja illuusion rikkomista, koska aivan kaikkea ei silloin nayteta.
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