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Tassa opinnaytetyontutkielmassa tutkin, mita erilaisia kuvakerronnan keinoja dokumenttielokuvien
kuvittamiseen kaytetaan tilanteissa, kun siita kertovaa haastateltavaa tai autenttista kuvamateriaa-
lia - kuten valokuvia ja kotivideoita — ei voida hyodyntaa dokumentin kuvituksessa.

Olen toimittajaopintojeni aikana ollut toteuttamassa yhteensa kolmea dokumenttielokuvaa, joissa
kaikissa tormasin samoihin haasteisiin kuvakerronnan kanssa. Kahdessa ensimmaisessa aiheen
herkkyys ja henkilokohtaisuus seka haastateltavien havelidisyys johtivat siihen, etteivat haastatel-
tavat joko pystyneet tai halunneet nayttaytya kuvituskuvissa. Kolmannessa dokumenttielokuvas-
sani taas aihe kasitteli edesmennytta henkil6a, jolloin kaikkien osapuolten haastatteleminen ja ku-
vaaminen ei ylipaatansa ollut mahdollista.

Etsin tutkimuskysymykseeni vastausta Ulvilan murhamysteeri -rikosdokumenttielokuvasta, jossa
murhayon tapahtumia ei ole voitu kuvittaa autenttisin keinoin. Arvioin semioottisen analyysimene-
telman avulla, mita keinoja dokumenttielokuvan kuvakerronnassa on kaytetty ja mita mielikuvia ja
tunteita ne minussa herattavat.

Lisaksi haastattelen elokuvakoulun kaynytta Ulvilan murhamysteerin kuvaajaa Hannu-Pekka Viti-
kaista siita, miten omaa visuaalisuutta pystyisi kehittamaan ja kuvakerrontaan liittyvia ongelmia
ennaltaehkaisemaan. Olen itse kokenut dokumenttielokuvien kuvakerronnan ideoimisen haasta-
vaksi, silld minulle on toimittajana luontevampaa keskittya kuvakerronnan sijasta tekstikerrontaan.

Lopussa vertaan toimittajan ja elokuvantekijan eroja kuvakerronnassa, ja pohdin visuaalisuuden
tarkeytta yksityisella ja yleisella tasolla, niin toimittajan tydssani, kuin audiovisuaalisessa yhteiskun-
nassammekin. Opinndytety6n tutkielmani on osoitettu kaikille niille aloitteleville ja kokeneille doku-
mentaristeille, jotka karsivat kuvakerronnan ideoimisen kanssa taiteilijan blokista.
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In this thesis | research what kind of different solutions for visual narration can be used in docu-
mentary films when neither authentic footage nor footage of the interviewee can be used to visual-
ize the film. During my journalism studies in Oulu University of Applied Sciences, | have made three
documentary films in which | ran into the same problems with visual narration.

In my first two documentary films, the interviewee’s shyness and the sensitivity of the subject matter
affected the visual narration of the film in such a way that the interviewees either couldn’t or didn’t
want to be shown in the pictures. My third documentary film told about a person who had already
passed away, so interviewing and filming footage of all parties involved was not even possible.

I look for an answer to my research question from crime documentary film Emergency Call - A
Murder Mystery, in which it has not been possible to illustrate the events of the murder night by
using authentic material. | utilize the semiotic method to analyze, what solutions of visual narration
have been used in a documentary film and what feelings and thoughts they evoke in me.

| also interview the cinematographer of Emergency Call, Hannu-Pekka Vitikainen, about how visual
storytelling skills could be improved, and how the problems with visual narration could be solved in
advance. | have found the scriptwriting of the visualization challenging, since as a journalist it's
more natural for me to concentrate on the narration of the content.

In the end of my thesis | examine how different backgrounds in journalistic studies and in film stud-
ies can affect a documentarist’s style. | also ponder why visuality is important in today’s audiovisual
media culture. My thesis therefore benefits all documentarists old and new who struggle with artist’'s
block in the visual narration of documentary films.

Keywords: documentary films, visual narrative, visuality, documentarism, journalists, media cul-
ture
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1 JOHDANTO

Oulun ammattikorkeakoulun toimittajaopintojeni aikana olen ollut toteuttamassa yhteensa kolmea
dokumenttielokuvaa. Ensimmainen dokumenttini oli sikainfluenssarokotteesta narkolepsiaan sai-
rastuneista nuorista kertova Uneen kahlittu ja toinen Stuttgartin punaisten lyhtyjen alueen prosti-
tuutiosta kertova The Red Light. Kolmas, produktiona toteuttamani dokumenttielokuva Kaste taas

kertoi sisaruksista, jotka elivat lapsuutensa aidin alkoholismin varjossa.

Kahden ensimmaisen dokumenttini tekovaiheessa tormasin kuvakerronnan kanssa samaan kol-
men h:n ongelmaan: aiheen herkkyyteen, henkilokohtaisuuteen ja haastateltavien havelidisyyteen.
Ongelma johti kuvituskuvien puutteeseen, kun haastateltavat eivat edelld mainituista syista joko
kyenneet tai halunneet tulla kuvatuiksi. Kolmannessa dokumenttielokuvassani aihe taas kasitteli
edesmennytta ihmista, jolloin kaikkien osapuolten kuvaaminen ja haastatteleminen ei ollut edes

mahdollista.

Dokumenttielokuvien tavoite on tallentaa todellisuutta mahdollisimman totuudenmukaisesti. Olen
kuitenkin omien dokumenttiprojektieni aikana oppinut, ettei dokumentin aiheesta aina ole autent-
tista materiaalia saatavilla. Opinndytetyon tutkielmani tavoitteeksi nousikin selvittaa, mita kuvaker-
ronnan keinoja dokumenttielokuvissa kaytetaan, kun aiheesta kertovaa tapahtumaa tai henkiloa ei

voida kuvata eikd aiempaa kuvamateriaalia ole kaytettavissa.

Syvennyn tutkimuskysymykseeni analysoimalla, millaisia kuvakerronnan keinoja Ulvilan murha-
mysteeri -dokumenttielokuvassa on katytetty ja miksi. Tama dokumentti sopii hyvin tutkimusaineis-
tokseni, silld sen aihe kasittelee menneisyydessa tapahtunutta murhaa, jonka tapahtumia ei ole

voitu kuvittaa autenttisesti.

Lis&ksi haastattelen elokuvakoulun kaynytta Ulvilan murhamysteerin kuvaajaa Hannu-Pekka Viti-
kaista siita, miten kuvituskuvien puuttellisuutta voitaisiin ennaltaehkaista jatkossa. Lopussa vertaan
toimittaja- ja elokuvakoulussa opiskelleen tekijan eroja kuvakerronnan luomisessa seka pohdin ku-
vallisen osaamisen tarkeytta audiovisualisoituvassa mediayhteiskunnassamme. Toivon opinnayte-
tyon tutkielmani antavan minulle sek& muille dokumentaristeille evaita kuvakerronnan ideoimiseen

ja luomiseen.



2 DOKUMENTTIELOKUVIEN KUVAKERRONTA

Opinnaytetyon tutkielmassani tutkin dokumenttielokuvien kuvakerronnan keinoja, joita havainnol-
listan nostamalla esimerkkeja omista dokumenteistani. Syvennyn aiheeseen analysoimalla Ulvilan
murhamysteeri -dokumentin kuvakerrontaa seka haastattelemalla sen kuvaajaa. Lopussa pohdin
toimittajan, eli minun, ja elokuvantekijan eroja dokumenttielokuvien kuvakerronnassa. Ennen tutki-
musaineestooni syventymista avaan kuitenkin tarkemmin, mita termit dokumenttielokuva ja kuva-

kerronta tarkoittavat.

2.1 Dokumenttielokuvat

Elokuvat voidaan jakaa karkeasti kahteen paatyyppiin: fiktiivisiin ja ei-fiktiivisiin elokuviin. Fiktiossa
ihmiset ja tapahtumat ovat epatosia, kun taas ei-fiktiivisessa elokuvassa tapahtumat, tilanteet ja
ihmiset ovat todellisia. (Aaltonen 2011, 15.) Niilld on siis samat keinot, eléva kuva ja aani, mutta
niiden kohde on eri: ei-fiktiivinen elokuva jaljittelee todellista maailmaa ja fiktio mahdollista maail-
maa (Aaltonen 2006, 32).

Ei-fiktiivisiin elokuviin kuuluvat dokumenttielokuvat eli dokumentit. Dokumenttien kenties yleisin
maaritelma on, etta ne ovat aidossa ymparistossa ilman lavasteita ja nayttelijoita toteutettuja ei-
fiktiivisia elokuvia, joissa tapahtumia pyritaan tallentamaan mahdollisimman totuudenmukaisesti
(Aaltonen 2006, 36). Totuutta tavoitellaan yleisesti autenttisen materiaalin kautta. Autenttista ma-
teriaalia ovat kaikki dokumentin aiheesta kertova kuva- ja &animateriaali, joka on alun perin taltioitu

jotakin muuta kuin dokumentin toteutusta varten (Saksala 2008, 133).

Puhtainkin dokumentti on kuitenkin aina osittain fiktiivinen, sillé tekija vaikuttaa lasnéolollaan ja
tekemiselldan elokuvan siséltéon, ulkoasuun ja rakenteeseen (Aaltonen, 2011, 20). Nykyaéan to-
tuuden kasitteesta ollaankin luovuttu, silla totuuden on todettu olevan aina tekijan subjektiivinen
tulkinta todellisuudesta. Absoluuttista totuutta ei siis kaytanndssa ole mahdollista saavuttaa, mutta
katsojan on silti pystyttava luottamaan, etta dokumenttielokuvissa asiat esitetdan niin objektiivisesti

ja totuudenmukaisesti kuin mahdollista. (Aaltonen 2011, 17.)



Kuitenkin, mita herkempi dokumentin aihe on, mita kauemmin tapahtumista on aikaa ja mita va-
hemman aiheesta on autenttista materiaalia, sita vaikeampaa totuuden tavoittelusta tulee. Joskus
sen tavoittelu voi olla myos taysin mahdotonta, silla dokumentista ei valttamatta ole lainkaan au-
tenttista materiaalia saatavilla. Totuuden tavoitteen mahdottomuuden takia dokumentit ovatkin al-

kaneet saamaan ajan saatossa toteutustavoissaan fiktiivisia piirteita.

Dokumenttien tekotapojen muutokset liittyvat vahvasti teknologian kehitykseen. Esimerkiksi 1960-
luvulla tuli kevyempi kuvauskalusto, joka mahdollisti dokumenteille uudet aiheet ja kuvauspaikat.
(Aaltonen 2011, 22.) Nykypéaivana teknologia taas mahdollistaa jatkuvasti uusia todellisuuden jal-
jittelytapoja, jolloin fiktiivisen ja ei-fiktiivisen elokuvan rajakin on halventynyt ja sekoittunut. Tama
tekee totuuspohjaisen dokumenttielokuvan luonteen maarittelysta seka sen erittelystd hankalaa

suhteessa muihin ei-fiktiivisiin elokuviin ja -ohjelmiin.

2.2 Dokumenttielokuvan ero muihin ei-fiktiivisiin formaatteihin

Nyrkkisaanto on, etta lahtokohtaisesti kaikki dokumenttielokuvat ovat ei-fiktiivisia elokuvia, mutta
kaikki ei-fiktiiviset formaatit eivat ole dokumentteja (Aaltonen 2011, 20). Televisiossa todellisuus-
pohjaisia formaatteja ovat esimerkiksi asiadokumentit, kuten reportaasit, journalistiset dokumentit
ja tv-dokumentit (Saksala 2008, 20).

Reportaasi on nopeasti toteutettu, aiheeltaan ajankohtainen ja vahvasti journalistinen asiaohjelma.
Journalistinen dokumentti taas on reportaasia ajattomampi, sen tuotanto on hitaampaa ja ilme elo-
kuvallisempaa. TV-dokumentti taas hipoo ajattomuudellaan, elokuvallisuudellaan ja hitaalla tuotan-
nollaan eniten dokumenttielokuvaa. (Saksala 2008, 20.) Naiden kahden genren eli lajityypin raja-
vetoon vaikuttaa kuitenkin myos niiden lahetyskonteksti: tv-dokumentit julkaistaan televisiossa ja

dokumenttielokuvat elokuvateattereissa (Saksala 2008, 14).

Kokonaisuudessaan edelld mainitut asiadokumentit ovat asiakeskeisempia, journalistisempia ja
vahemman visuaalisia kuin dokumenttielokuvat. Niissa tyypillisesti toimittaja tekee asiarungon,
jonka han sitten kuvittaa. Tama eroaa dokumenttielokuvan teosta siina mielessa, etta niissa tekija
on pikemminkin tarinankertoja, jolle tunteen valittaminen on tiedonvalitysta tarkeampaa. (Aaltonen
2011, 21))



Asiadokumenteissa myos toimittaja usein tulkitsee ja selostaa katsojalle tapahtumia, kun taas do-
kumenttielokuva nayttaa ne. Elokuvallisilla dokumenteilla ja asiadokumenteilla on siis eri lahto-
kohta: dokumenttielokuvat ovat kuvakeskeisia, tekijalahtoisia ja persoonallisia, kun taas asiadoku-

mentit tulkitsevat ulkoista maailmaa ja sen ilmidita. (Saksala 2008, 15, 18.)

Muita ei-fiktiivisia formaatteja ovat esimerkiksi tosi-tv ja docusoapit, jotka ovat viihteellisempia for-
maatteja kuin asiaohjelmat. Docusoapeissa seurataan ihmisten “todellista” elamaa tyopaikalla,
koulussa ja kotona, ja tosi-tv:ssa ihmiset asetetaan konflikteille ja tunteille alttiisiin tilanteisiin. (Aal-
tonen 2011, 32.)

Pohjimmiltaan kaikissa fiktiivisissa ja ei-fiktiivisissa formaateissa haetaan kuitenkin aina samaa
asiaa: tarinaa. Docusoapeissa tarinaa luodaan keinotekoisesti synnyttamalld muun muassa kon-
flikteja ja jannitteitd. Tosi-tv:ssa taas ei-fiktiiviset elementit, kuten todelliset ihmiset ja aidot tunteet
sekoitetaan ennalta kasikirjoitettuihin tehtaviin, tilanteisiin ja kilpailuihin. (Aaltonen 2011, 32.) My6s
dokumenttielokuvissa tilanteiden provosoiminen, jarjestaminen ja uudelleen esittdminen on hyvak-
sytty keino (Aaltonen 2011, 17).

Oma nakemykseni dokumenttien ja tosi-tv:n erosta onkin se, ettei tosi-tv:lla ole dokumentin tavoin
rehellisyyden ja todenperaisyyden velvoitetta. Dokumenttielokuvia pidetaan todellisuuden doku-
mentoijina, joten mitd enemman sen kuvitus saa fiktiivisia piirteita, sith enemman tekijan tulee myés
varmistaa, etta katsoja erottaa faktan ja fiktion toisistaan (Saksala 2008, 160-161). Tosi-tv:n tar-
koitus sen sijaan on enemmankin manipuloida todellisuutta nakymattomasti ja saada esimerkiksi
konfliktitilanteet nayttdmaan aidoilta, uskottavilta ja viihdyttaviltd. Dokumentti siis yrittaa nakyvasti
erottaa rakennetun todellisuuden oikeasta, kun taas tosi-tv yrittaa nakymattomasti sekoittaa ne toi-

siinsa.

2.3 Dokumenttielokuvan alalajit

Dokumenttielokuva ei siis ole tosi-tv:ta, fiktiota tai tv-journalismia, vaan se on luovaa, tekijalahtoista
ja taiteellista ilmaisua, jonka aiheena on todellinen maailma (Aaltonen 2011, 48). Todellisen maa-
ilman aiheet ovat myds synnyttaneet dokumentin sisélle valikoiman omia alalajejaan, eli genrejaan,

jotka voidaan jakaa karkeasti niille ominaisten piirteiden mukaan.
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Yksi dokumenttielokuvan alalajeista on seurantadokumentti, jossa esimerkiksi henkiloa, paikkaa
tai tapahtumaa seurataan kuukausia tai jopa vuosia. Taman tyyppisia dokumentteja voivat olla esi-
merkiksi rikos- ja luontodokumentit. Alun perin seurantadokumentti on kuitenkin polveutunut suo-
rasta ja totuuselokuvasta. Suorassa elokuvassa kamera kuvaa todellisuutta mahdollisimman néky-
mattomasti asioihin puuttumatta, kun taas totuuselokuvassa tekija on enemman nakyvilla jarjesta-

mélla ja provosoimalla tapahtumia. (Aaltonen 2011, 21-22.)

Dokumenttielokuva voi olla myds tilannekuvaus. Tilannekuvauksessa keskitytaan yhteen tilantee-
seen, kuten konserttiin, johon elokuvan henkilot asettuvat. Henkilokuvassa taas keskitytaan tilan-
teen sijasta ihmiseen, joko julkisuuden henkilo6n tai tarvalliseen ihmiseen, hanen persoonallisuu-
teensa, historiaansa ja tydhonsa. (Aaltonen 2011, 22.) Sen sijaan henkilokohtaisessa dokumetissa
tekija itse on usein haastateltavana ja kuvauskohteena. Se kasittelee usein tekijan omiin kokemuk-
siin pohjautuen jotain laajempaa teemaa, kuten laheisen sairautta tai kuolemaa. (Aaltonen 2011,
22-23.)

Antropologinen dokumenttielokuva taas on dokumenttielokuvan alalaji, joka kuvaa instituutioita ja
kulttuureja sellaisena, kuin ne ovat kuvaushetkena. Tama eroaa historiallisesta dokumenttieloku-
vasta siina, etta ne keskittyvat yleisesti menneisyyden tapahtumiin ja ihmisiin. Lisaksi antropologi-
sessa dokumentissa kohteena on tavallisesti ihmisten sosiaalinen toiminta, kun taas historialli-
sessa dokumentissa historia. (Aaltonen 2006, 49.) Menneita tapahtumia uudelleenesitetdan muun

muassa todistajien haastattelujen ja vanhojen valokuvien kautta (Aaltonen 2011, 24).

Elokuvallinen essee taas on dokumenttielokuvan lajityyppi, joka kyseenalaistaa ja testaa sen ai-
heeseen liittyvia oletuksia henkilokohtaisten kokemusten ja yhteiskuntakritiikin kautta. Elokuvalli-

nen essee pyrkii myds aina johonkin lopputulokseen. (Aaltonen 2011, 24.)

Kaikki dokumenttielokuvat ja niiden alalajit kasittelevat siis todellista maailmaa, mutta niiden kuva-
kerronnan toteutuksessa saatetaan hyodyntaa fiktiivisiakin keinoja. Tama taas vaikuttaa siihen,
ettd alalajien sisalle syntyy jatkuvasti uusia alalajeja, jotka jakautuvat sen mukaan, kuinka vahvasti

kuvakerronta kallistuu fiktiivisen tai ei-fiktiivisen elokuvan puolelle.
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2.4 Kuvakerronta: fysikaalinen ja mentaalinen maailma

Kuvakerronta tarkoittaa tapahtumien esittdmista kuvien kautta (Bacon 2004, 18). Kuvakerronnan
ylakasite on audiovisuaalinen kerronta, joka tarkoittaa seka aani- etta kuvakerrontaa. Kaytan tut-
kielmassani audiovisuaalisen kerronnan sijasta termia kuvakerronta, silla sivuan aanikerronnan

keinoihin vain loyhasti. Kuvakerronta kuvaa siis termina tutkimusaihettani tasmallisemmin.

Yksinkertaistettuna kaikkien fiktiivisten ja ei-fiktiivisten elokuvien kuvakerronta jakautuu kahteen
kerrontamuotoon: todellisuuden ja fantasian luomiin kuviin. Todellisuuden kuva tarkoittaa fysikaa-
lista maailmaa, minka kamera voi taltioida, kun taas fantasian kuva tarkoittaa mentaalista maailmaa
— mielikuvitusta eli fiktiota, visioita ja tajunnanvirran nakymia — joiden kuvittaminen on abstraktim-
paa. (Valkola 2002, 18-19.) Mentaalisesta maailmasta ammennettuja kuvakerronnan keinoja ovat
esimerkiksi mielikuvituksen tuottamat grafiikat ja naytellyt kohtaukset, kun taas haastattelut ja au-

tenttiset arkistomateriaalit, kuten valokuvat ja kotivideot, ovat fysikaalisesta maailmasta.

Tata todellisuuden ja fantasian kuvien rajavetoa selkeyttdd myos Brian Winstonin tekema rekon-
struktio-jatkumo (kuva 1). Siind kuvakerronnan keinot on asetettu janaan sen mukaan, kuinka pal-
jon kuvissa on tekijan interventiota, eli manipulaatiota. Manipulaatio vaikuttaa kuvien autenttisuu-
teen, silla mitd enemman tekija on vaikuttanut kuviin, sita fiktiivisempia ne myds ovat (Aaltonen
2006, 172).

Kaavion mukaan tekijan manipulaatio on lievimmillaan, kun haastateltavalta pyydetaan kuvauslu-
paa. Lievaa manipulaatiota on se, kun tekija pyytaa haastateltavaa esimerkiksi viivyttelemaan pu-
heen tahtia, tai kertomaan asioita uudelleen. Manipulaation ja fiktiivisyyden aste kuitenkin nousee,
mitd enemman tekija pyytaa haastateltavaa esittdmaan todistetusti tapahtuneita tai jopa kuviteltuja
tilanteita. Manipulaatio on vahvimmillaan ja kuvien autenttisuus heikommillaan, kun tekija kayttaa

haastateltavan sijaan esimerkiksi nayttelijaa tilanteiden esittamiseen (Aaltonen 2006, 172).
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REKONSTRUKTIO-JATKUMO
EI-INTERVENTIOTA

Lupa kuvaamiseen

Haastattelun viivastys & toisto

Todistetun tapahtuman esittdminen

Mahdollisen tapahtuman esittdminen

Epatyypillisen tapahtuman esittaminen

Todistetun tapahtuman néytteleminen
Mahdollisen tapahtuman néytteleminen

Epatyypillisen tapahtuman naytteleminen

TAYSI INTREVENTIO

KUVA 1. Brian Winstonin kaavio havainnollistaa, kuinka intervention, eli tekijdn manipulaation kas-
vaessa myGs kuvien fiktiivisyys nousee. Janan alkup&éssé ovat vdhdn manipulaatiota siséltévét
fysikaalisen maailman aidot kuvat, ja loppupééssé paljon manipulaatiota siséltévét mentaalisen
maailman fiktiiviset kuvat. Léhde: Brian Winstonin kaaviosta itse piirretty versio (Aaltonen 2006,
172).

Kuvat ovat siis sitd aidompia, mitd vahemman niitd on manipuloitu, ja sita fiktiivisempia, mita e-
nemman tekija on vaikuttanut kuvien tekemiseen. Todellisimpia kuvia ovat esimerkiksi fysikaalisen
maailman arkistokuvat ja -videot, joissa ei ole lainkaan tai lahes ollenkaan manipulaatiota, ja fiktii-
visimpia mentaalisen maailman grafiikat ja naytellyt kohtaukset, joissa tekijan manipulaatio on
suurta (Aaltonen 2006, 172).

2.5 Kuvakerronta omissa ja muissa dokumenteissa

Yleisesti ottaen dokumenttielokuvia kuvitetaan fysikaalisen maailman keinoilla, joissa manipulaatio
on minimiss&an ja autenttisuus huipussaan, silla dokumenttien tavoite on esittaa tapahtumia mah-
dollisimman aidosti ja todenmukaisesti. Olen kuitenkin Oulun ammattikorkeakoulun toimittajaopin-
tojeni aikana toteuttanut yhteensa kolmea dokumenttielokuvaa, joiden kaikkien kohdalla térmasin

samaan ongelmaan: fysikaalisen maailman kuvakerronnan keinojen puutteeseen.

Seuraavissa luvuissa avaankin, kuinka ratkaisin kuvakerronnan ongelmat omissa dokumenteis-

sani, seka syvennyn kertomaan tarkemmin, millaisia kuvakerronnan keinoja dokumenttielokuvissa
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ylipaatansa kaytetdan. Koen omien dokumenttieni lapikdymisen tarkeaksi, silld olen ammentanut

tutkielmani aiheen omista kokemuksistani.

2.5.1 Ensimmaisen dokumenttini kuvakerronta

Ensimmainen dokumenttielokuvani oli Uneen kahlittu (2016). Se kertoi alaikaisista nuorista, jotka
sairastuivat sikainfluenssarokotteesta nukahtelusairaus narkolepsiaan. Dokumentti kasitteli arkaa
aihetta, lapsen sairautta, mika vaikutti siihen, ettemme tydryhmani kanssa saaneet lupaa narkolep-
tikkojen oireiden kuvaamiseen. Lopulta saimme 20-minuuttisen dokumenttimme kuvittamiseen au-
tenttista materiaalia vain muutaman valokuvan seké lyhyen sairaudesta kertovan uutispatkan ver-

ran. Karsimme Uneen kahlitussa siis aidon arkistomateriaalin puutteesta (kuva 2).

Arkistomateriaali onkin yksi dokumenttielokuvien yleisimmista fysikaalisen maailman kuvakerron-
nan keinoista. Arkistomateriaalia on pidetty tapahtumien visuaalisena todisteena, ja siten aidoim-
pana mahdollisena kerronnan keinona (Aaltonen 2006, 177). Arkistomateriaalia ovat kaikki kuva-
ja danimateriaali, joka on taltioitu jotakin muuta kuin dokumentin toteutusta varten (Saksala 2008,
133). Sita ovat esimerkiksi aiheesta kertovat kuva- ja 4animateriaalit, kuten valokuvat, kotivideot,
lehtileikkeet, kirjeet, piirustukset ja aaninauhoitteet.

KUVA 2. Uneen kahlittu -dokumentin kuvitukseen oli kédytettavissé vain muutama arkistokuva, joten
dokumentti kérsi sille tyypillisen aidon kuvamateriaalin puutteesta. Kuvassa lapsuuskuva haasta-
teltavan valokuva-albumista. Kuvakaappaus Uneen kahlittu -dokumenttielokuvasta.
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Uneen kahlitussa arkistomateriaalin puute johti siihen, etta koimme tyoryhmani kanssa epaonnis-
tuneemme dokumenttien totuuden tavoitteessa. Lisaksi pelkasimme kuvituksemme olevan tylsaa,
yksitoikkoista ja puuduttavaa, silla se oli paaosin haasteltaviemme "puhuvien paiden” varassa. Pu-
huvaa paata pidetaankin yleisesti epakuvauksellisena keinona, vaikka elamyksellinen, laadukas ja
puhutteleva haastattelu voi olla hyvinkin tehokas fysikaalisen maailman kuvakerronnan keino.
Haastattelulla voidaan muun muassa taltioida kameralle sellaisia tunteita, kokemuksia ja kertomuk-
sia, joista ei muuten olisi videomateriaalia olemassakaan. Sen tarkoitus on siis kerata tietoa, kul-
jettaa ja selittaa tarinaa seka todistaa, vakuuttaa ja paljastaa asioita dokumentin aiheesta. (Aalto-
nen 2011, 307-308.)

Lopulta dokumenttimme vahvimmaksi elementiksi nousivatkin haastattelut, sillé ne sisalsivat useita
silminnahden liikuttavia hetkia. Haastatteluista teki erityisen koskettavan ja tehokkaan se, etta kay-
timme niissa paljon taukoja. Tama tarkoitti kdytannossa sita, ettemme leikanneet haastatteluista
heti pois, tai aloittaneet uutta kysymysta peraan, vaan annoimme katsojalle aikaa tarkkailla puhujan
tuntemuksia, iimeita ja eleita. Dokumenteissa tarvitaankin taukoja etenkin silloin, kun tarkea asia
tai suuri tunne on juuri tuotu esille (Saksala 2008, 111). Saimme tauoilla siis katsojalle aikaa pro-

sessoida kuulemansa ja nakemaansa.

Pelkasimme kuitenkin haastattelujen menettavan tehoaan, jos emme saisi kuvakerrontaamme
vaihtelua. Niinpa paatimme kayttaa haastattelujen lisaksi mentaalisen maailman symboliikkaa ku-
vakerronnan keinonamme. Symboliikka tarkoittaa sita, kun asia saa kontekstin kautta uuden mer-
kityksen: esimerkiksi kuva voi toimia vertauskuvana jollekin laajemmalle teemalle tai asialle (Fiske
1992, 121). Uneen kahlitussa kuvasimme symbolisia luontokuvia, kuten usvaista maisemaa, veden
aaltoilua ja pilvia, joilla halusimme luoda verrannollisuutta dokumentin teemaan, narkolepsiaan ja

unimaailmaan.

Vahvistaaksemme dokumenttimme teemaa lisdsimme editointivaiheessa symbolisten kuvien leik-
kauskohtiin hitaita ristileikkauksia (kuva 3). Leikkaus tarkoittaa kuvien ja aanen suhdetta, seka
niiden valista rytmia (Valkola 2002, 118). Yleisia leikkausmenetelmia ovat suorat- ja ristileikkauk-
set: suorassa leikkauksessa yhdesta kuvasta hypataan suoraan toiseen, kun taas ristileikkauk-

sessa kaksi kuvaa menevat paallekkain, ikdan kuin muodostaen hetkeksi yhden kuvan.
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KUVA 3. Uneen kahlitussa kéytettiin symbolisia luontokuvia, joiden luomaa uneliasta tunnelmaa
korostettiin hitailla ristileikkauksilla. Kuvakaappaus Uneen kahlittu -dokumenttielokuvasta.

Kuvien rytmi syntyy vaihtelemalla kuvien kestoa, vuorottelua ja leikkauskohtia (Saksala 2008,
152). Se on puheen, musiikin ja tehosteiden vaihtelua, jonka synnyttdman rytmin vaikutuksesta
katsoja siirtyy teoksen maailmaan (Kivi & Pirila 2008, 73-75). Uneen kahlittussa hitaiden ristileik-
kauksien tarkoitus olikin luoda dokumentille rytmi, joka korostaisi luontokuvien symboliikkaa uni-

maailmaan.

Elokuvissa on kuitenkin hyva olla hitaampia ja nopeampia kohtauksia, silla rytmin tasapaksuus ja
ennalta-arvattavuus vievat katsojalta mielenkiinnon (Aaltonen 2011, 359). Tallaista ennalta-arvat-
tavaa sisaltoa voi esimerkiksi olla yksitoikkoinen ja toistuva kuvitus. Toisto on kuitenkin myos ku-
vakerronnallinen tehokeino, jonka avulla katsojaa autetaan ymmartamaan ja muistamaan kasitel-
tava asia. Lisaksi silla voidaan luoda aiemmin kaytetylle kuvalle uusi merkitys, kun se toistetaan eri

asiayhteydessa.

Esimerkiksi Uneen kahlittussa dokumenttimme alkoi symbolisilla luontokuvilla, jotka toistuivat elo-
kuvan edetessa uudessa asiayhteydessa. Alussa kuvat toimivat ikdan kuin elokuvan introna, silla
ne vetivat mukaan dokumentin uniseen tunnelmaan. Mydhemmin kuvat toistuivat uudelleen, jolloin
ne haastattelun yhteydessé syvensivat narkolepsia-aiheeseen. Kaytimme toistoa siis tehokeinona,
mutta osittain myos kuvituksen puutteen painostamana. Valttelimme kayttdmasta sita kuitenkaan
likaa, silld parhaimmillaan toisto on kekselids ja toimiva tehokeino, mutta pahimmillaan se tekee

kuvituksesta yksitoikkoisen ja tylsan.
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Kokonaisuudessaan Uneen kahlittu -dokumenttia kuvitettiin siis muutamilla arkistokuvilla ja uutis-
patkalla seka pitkaan tauotetuilla haastatteluilla ja hitaasti ristileikatuilla symbolisilla luontokuvilla,
joita toistettiin dokumentin edetessa. Keinojen oli tarkoitus muodostaa dokumentille unenomainen

rytmi ja tunnelma, joka loi katsojalle mielikuvaa narkolepsiasta.

2.5.2 Toisen dokumenttini kuvakerronta

Toinen dokumenttini oli Stuttgartin punaisten lyhtyjen alueen prostituutiosta kertova The Red Light
(2017). Siina aiheen herkkyys aiheutti sen, etta haastateltavaksi saamamme suten66ri suostui do-
kumenttimme mukaan vain nimettdmana, kasvottomana ja aani muunneltuna, silld han pelkasi
jalkikasvunsa tulevan kiusatuksi koulussa, jos hanen identiteettinsa ja ammattinsa paljastuisi. Pros-
tituoitujen haastattelemiseen emme sen sijaan saaneet lupaa ollenkaan. Lopulta emme siis voineet
hyodyntaa dokumenttimme kuvituksessa lainkaan fysikaalisen maailman kuvakerronnan keinoja,

silla emme saaneet kayttoomme haastattelu- tai arkistomateriaaliakaan.

Ensimmaisen dokumenttini jalkeen olin kuitenkin paattanyt, etten seuraavassa dokumentissani kar-
sisi kuvituskuvien puutteesta. Paatimme tyoryhmani kanssa unohtaa dokumenttien totuuden tavoit-
teen, ja keskittya sen sijaan tekemaan teoksestamme elokuvauksellisemman kayttamalla drama-
tisointia. Dramatisointi on mentaalisen maailman kuvakerronnan keino, joka tarkoittaa nayteltyja
ja lavastettuja kohtauksia. Dokumenteissa nayttelijoilla yleensa uudelleenesitetaan menneisyy-
dessa tapahtunutta todellisuutta, vaikka dramatisoitu kohtaus sinallaan on mielikuvituksen tuotetta.
(Saksala 2008, 142.) Kohtausten todentuntuisuutta kuitenkin lisataan yleisesti silla, etta nayttelijoi-

den eleet seka liikkeet pidetaan pienina ja hillittyina (Saksala 2008, 146).

Hyodynsimme The Red Lightissa dramatisointia siten, etta toimme dokumenttimme aiheen, eli
prostituution esiin nayttelijalla, jonka saappaisiin mina itse lopulta hyppasin (kuva 4). Meilla oli idea
fiktiivisesta tarinasta, jossa tavallisen nakdinen nuori nainen alkaa laittautumaan iltaa varten. Ku-
vakerronnan edetessa annetaan kuitenkin vihjeita siita, ettei kyseessa ole aivan tavallinen illanviet-
toon lahteva nainen, silla nayttavasta meikistaan ja asustuksestaan huolimatta han ei vaikuta ole-

vansa juhlatuulella.
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Laittauduttuaan neito poistuu huoneestaan ja lahtee kavelemaan kohti ulko-ovea, josta kajahtaa
punaista valoa. Punaisella valolla halusimme luoda mielikuvaa punaisten lyhtyjen alueesta ja pros-
tituutiosta. Valaistuksella, varjoilla ja vareilla voidaankin luoda otoksiin merkityksia ja tunnelmaa:
esimerkiksi tumma valaistus voi luoda dramaattista ja pelottavaa tunnelmaa, kun taas kirkas posi-
tiivista ja toiveikasta tunnelmaa (Kivi & Pirila 2005, 131-132).

KUVA 4. The Red Lightissa kéytettiin punaista vériteemaa, jolla dramatisoidut kohtaukset yhtenéis-
tettiin punaisten lyhtyjen alueen ulkokuvien kanssa. Kuvakaappaus The Red Light -dokumenttielo-
kuvasta.

The Red Lightissa punaisesta varista nousikin koko dokumenttimme variteema, jonka loimme kayt-
tamalla valaistuksen yhteydessa punaista varikalvoa. Haluttu varisavy voidaankin luoda keinote-
koisesti varillisilla valoilla ja varisuotimilla, tai saatamalla vareja editointivaiheessa (Kivi & Pirila
2005, 141). Punaisen variteeman kautta saimme myds dramatisoidut kohtaukset toimimaan yhteen
punaisten lyhtyjen alueen ulkokuvien kanssa. Varimaarittelylla ja savytyksella voidaankin huolehtia
siita, ettd eri aikaan ja eri paikassa kuvatut kohtaukset ndyttavéat visuaalisesti yhtenevaisilta (Sak-
sala 2008, 153).

2.5.3 Kolmannen dokumenttini kuvakerronta

Kolmas ja viimeisin opinndytetyon produktiona toteuttamani Kaste-dokumenttielokuva (tulossa
2020) kertoi sisaruksista, jotka elivat lapsuutensa aidin alkoholismin varjossa. Dokumentin aihe

kasitteli siis keskeisesti edesmennytta itia, jolloin kaikkia tarinan osapuolia ei ollut mahdollista
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kuvata ja haastatella. Aikaisemmista dokumenteistani poiketen saimme kuitenkin laadukkaan
haastattelumateriaalin lisaksi kayttddmme paljon arkistomateriaalia, kuten kotivideoita ja vanhoja

valokuvia.

Halusimmekin tydryhmani kanssa tehda Kasteen kuvakerronnasta todenmukaisemman kuin The
Red Lightissa, mutta my6s mahdollisimman monipuolisen ja mielenkiintoisen. Emme siis tyytyneet
pelkkiin sisarusten haastattelu- ja arkistomateriaaleihin, vaan paadyimme kayttamaan fysikaalisen
ja mentaalisen maailman rajalla kulkevaa kuvakerronnan keinoa, jota kutsun tutkielmassani osit-

taiseksi dramatisoinniksi.

Osittainen dramatisointi on dramatisointia todenmukaisempi kuvakerronnan keino, jossa dokumen-
taristi muovaa todellisuutta esimerkiksi kuljettamalla haastateltavansa tarinan kannalta olelliselle,
esimerkiksi historialliselle tapahtumapaikalle (Saksala 2008, 161). Kaste-dokumentissa osittain

dramatisoituja kohtauksia ovat muun muassa kuvituskuvat, joissa pyysimme sisaruksia kavele-

maan lapsuutensa metsikoissa ja katselemaan sumuista jarvimaisemaa (kuva 5).

KUVA 5. Kaste-dokumentissa kéytettiin osittain dramatisoituja kohtauksia, joissa haastateltavat
muun muassa "néyttelivat” katselevansa usvaista jarvimaisemaa. Otos on kuvattu objektiivisesta
nékdkulmasta. Kuvakaappaus Kaste-dokumenttielokuvasta.

Osittaisessa dramatisoinnissa todellisuuden muovaaminen onkin sita, kun tekija pyytaa kuvattavaa

asettumaan paikalleen tai toimimaan ohjeiden mukaisesti, eli "nayttelemaan” (Aaltonen 2006, 170).
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Tilanteiden provosoiminen, jarjestaminen ja uudelleen esittaminen on kuitenkin hyvaksytty keino

dokumenttielokuvien tekemisessa (Aaltonen 2011, 17).

Kaikki dokumenttimme osittain dramatisoidut kohtaukset ja haastattelut kuvattin myos palvellen
samaa kameran nak6kulmaa. Kaikkiaan nakokulmia on olemassa kolme: niita ovat subjektiivinen,
objektiivinen ja suora kamera, joista jokainen luo omanlaisen vuorovaikutussuhteen katsojaan.
Subjektiivisessa kamerassa katsoja kuuntelee ja katselee tapahtumia kuin han olisi itse osa doku-
mentin todellisuutta. Objektiivisessa kamerassa taas katsoja tarkkailee tapahtumia ulkopuolisena,
kuin sivustaseuraajana. Suorassa kamerassa haastateltava on sen sijaan suorassa katse- ja pu-
hekontaktissa kameraan ja katsojaan. (Kivi & Pirila 2005, 53, 55.)

Kaste-dokumentissa hyodynsimme objektiivista kameraa osittain dramatisoiduissa kohtauksissa,
ja suoraa kameraa sisarusten haastatteluissa. Yritimme suoralla kameralla tehostaa haastatelta-
viemme tunteiden valittymista katsojille, silla sen teho perustuu katsojan ja teoksen valiseen vuo-
rovaikutukseen. Suoraan kameralle puhuminen ei kuitenkaan aina takaa vuorovaikutusyhteytta,

silla katsojan sitouttaminen elokuvaan on mutkikas prosessi. (Kivi & Pirila 2005, 55.)

Lis&ksi pyrimme luomaan kohtauksiin mahdollisimman paljon vaihtelua kuvakoon eli kuvan
rajauksen muuntelulla. Kuvakokojen vaihtelu onkin visuaalisen rytmin keskeinen voimanléhde.
Yleisimpia kuvakokoja on kahdeksan. Ne ovat kauimmasta lahimpaan yleiskuva, laaja kokokuva,
kokokuva, laaja puolikuva, puolikuva, puolildhikuva, lahikuva ja erikoislahikuva (kuva 6). Tama
kahdeksan kuvakoon jarjestelma on kuitenkin liukuva, silla kuvakoot ovat aina kunkin kuvaajan
oman harkinnan mukaisia (Kivi & Pirila 2005, 112-113).
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KUVA 6. Kahdeksan kuvakoon jérjestelmé havainnollistaa yleisimmét kuvakoot kauimmasta yleis-
kuvasta (ylhéélla vasemmalla) I&himp&én erikoislahikuvaan (alhaalla oikealla). Léhde: (Kivi & Pirilé
2005, 112).
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Kokonaisuudessaan karsin siis jokaisen dokumenttini kohdalla autenttisten kuvituskuvien puut-
teesta, jonka synnyttdmaa ongelmaa ratkaisimme The Red Lightissa kayttamalla taysin dramati-
soituja ja Kasteessa osittain dramatisoituja kohtauksia. Lisaksi kaytimme Uneen kahlitussa symbo-
likka, jonka avulla saimme autenttiset luontokuvat luomaan mielikuvaa unimaailmasta (Fiske 1992,
121).

2.5.4 Muuta mentaalisen maailman kuvakerrontaa

Etenkin ammattilaiset ovat kritisoineet mentaalisen maailman kuvakerronnan keinoja siita, etta nii-
den kayttaminen vahentaa dokumenttien todenperaisyytta (Saksala 2008, 144). Minun mielestani
mentaalisen maailman kuvakerronnan keinojen kayttoa pelatdan kuitenkin liikaa, silla mielikuvituk-
sen tuottamat kuvituskuvat voivat joissain tapauksissa olla jopa autenttista kuvamateriaalia totuu-
denmukaisempia.

Esimerkiksi lihansyontia kritisoivassa Cowspiracy-dokumenttielokuvassa havainnollistetaan yksin-
kertaisen grafiikan avulla (kuva 7), kuinka yhden hampurilaisen tuottaminen vaatii jopa 660 gal-
lonaa (noin 2500 litraa) vettd. Dokumentin haastatteluissa haastateltavat kuitenkin joko vahattele-
vat karjataloudesta ja lihansyonnista koituvaa hiilijalanjélked, tai valttelevét vastaamasta esitettyi-
hin faktoihin. Kameran taltioima autenttinen hetki ei siis aina takaa katsojalle nékeméansa ja kuule-
mansa todenperéisyytta (Aaltonen 2011, 18).
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KUVA 7. Cowspiracy-dokumenttielokuvassa osoitetaan yksinkertaisella grafiikalla, kuinka paljon
vettd yhden hampurilaisen tuottaminen vaatii. Kuvakaappaus Cowspiracy-dokumenttielokuvasta.
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Grafilkka on mentaalisen maailman kuvakerronnan keino, jota ovat erilaiset tietokoneella tehdyt
kayrat, pylvaat, kuviot ja tekstit. Niiden tarkoituksena on saastaa asian selittamiselta ja auttaa asian
ymmartamisessa. (Saksala 2008, 133.) Televisiografiikalla on myos tehty dokumentteja, joissa to-

dellisia tapahtumia on esitetty animaation keinoin (Aaltonen 2011,18).

Esimerkiksi suomalainen dokumenttielokuva Néin unta eldmésta kuvastaa arkaa aihetta, itsetuhoi-
suutta, kayttdamalla kuvakerronnan keinonaan animaatiota (kuva 8). Animaatio eli elavoittdminen
tarkoittaa kaksi- tai kolmiuloitteisella tekniikalla luotua elokuvaa. Kaksiuloitteisia animaatioita ovat

piirrosanimaatiot ja kolmiuloitteisia nukke-, esine- ja 3D-tietokoneanimaatiot. (Leinonen 2014, 9.)

KUVA 8. Néin unta elémésta -dokumenttielokuvassa on kéytetty animaatiota kuvastamaan arkaa
aihetta: itsetuhoisuutta. Kuvakaappaus Néin unta eldmésté -dokumenttielokuvasta.

Arkaluontoisen aiheen kuvittaminen voi kuitenkin olla my6s riski. Esimerkiksi Uneen kahlittu -doku-
mentissa emme tyéryhman kanssa saaneet videolle narkoleptikkojen oirehdintaa, ja pidin tata
aluksi ongelmana, kunnes tajusin, etta oirevideot olisivat tehneet dokumentista liian alleviivaavan
tai jopa mauttoman. Riitti, ettd katsoja pystyi haastateltavan kuvailun perusteella muodostamaan
mielikuvan narkoleptikon oireista. Joissakin tapauksissa siis asioiden kuvittamatta jattaminen ja

katsojan mielikuvitukseen luottaminen voi olla tehokkain kuvakerronnan keino.
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3 TAPAUSTKIMUSKOHTEENA ULVILAN MURHAMYSTEERI -DOKUMENTTI

Opinnaytetyon tutkielmani tutkimuskysymys on, mita kuvakerronnan keinoja dokumenttielokuvien
kuvittamisessa kaytetaan, kun aiheesta kertovaa autenttista materiaalia tai henkiloa ei voida hyo-
dyntaa dokumentin kuvituksessa. Keskityn siis tutkimaan padosin mentaalisen maailman eli mieli-

kuvituksen tuottamia kuvakerronnan keinoja.

Etsin tutkimuskysymykseeni vastausta First Floor Productionsin tuottamasta Ulvilan murhamys-
teeri -dokumenttielokuvasta, joka on saanut ensi-iltansa vuonna 2014. Dokumentti on rikosdoku-
mentti, jossa seurataan Ulvilassa surmatun perheen isan murhatutkintaa seka hanen murhastaan
epaillyn vaimonsa, Anneli Auerin, elamaa oikeusprosessin aikana. Dokumentti sopii tutkimusai-
neistokseni, silla sen aihe kasittelee menneisyydessa tapahtunutta murhaa seka edesmennytta
henkilda, jolloin dokumentin kuvituksessa on fysikaalisen maailman sijasta hyédynnetty kuvaker-

ronnan keinoja mentaalisestakin maailmasta.

3.1 Tutkimusmetodina kuva-analyysi ja teemahaastattelu

Syvennyn Ulvilan murhamysteerin kuvakerronnan keinoihin kayttamalla Roland Barthesin semioot-
tista analyysimenetelmaa eli kuva-analyysia. Kayttamassani tutkimusmenetelmassa on kaksi ta-
soa: denotaatio ja konnotaatio. Denotaatio tarkoittaa, mita kuvassa nakyy, kun taas konnotaatio
kuvaa vuorovaikutusta, joka syntyy, kun kuva kohtaa katsojan tuntemukset ja arvot. (Fiske 1992,
13.)

Tama tarkoittaa kaytannossa sita, ettd analysoin Ulvilan murhamysteerin kuvakerrontaa ensin
denotatiivisella tasolla, eli kerron, mité kuvassa nakyy, mink& jalkeen arvioin konnotatiivisella ta-
solla sita, millaisia tunteita ja ajatuksia kuvat herattavat minussa. Yritan siis konnotatiivisella tasolla

vastata kysymykseen, miksi dokumenttielokuvan kohtaus on kuvattu niin kuin se on kuvattu.

Syvennyn aiheeseeni haastattelemalla myds Ulvilan murhamysteerin kuvaajaa Hannu-Pekka Viti-
kaista siita, kuinka omaa visuaalista luovuutta voisi kehittaa dokumenttielokuvien kuvakerronnassa.
Vitikainen on opiskellut elokuva-alaa niin Taideteollisessa korkeakoulussa (nykyisessa Aalto yli-
opistossa) kuin Tampereen yliopistossakin. Han on uransa aikana tehnyt kymmenia fiktiivisia ja

dokumentaarisia elokuvia ja tv-sarjoja.
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Vitikaisen haastattelussa kaytan tutkimusmetodinani teemahaastattelua. Teemahaastattelussa tu-
tutkija selvittaa haastateltavalta tutkimuksensa aihepiiria kiinnostavia asioita, eli keskustelun aihe-
piirit on maaratty etukateen, mutta niiden kasittelemiselle ei ole asetettu tiukkaa jarjestysta. Tee-
mahaastattelussa ei mydskaan ole valmiita kysymyksia, vaan tukilista kasiteltavista teemoista. Se
ei siis ole luonteeltaan kysymys-vastaustyyppinen, vaan avoimehko ja keskustelunomainen haas-
tattelu. (Aaltola & Valli 2015, 27, 29.)

3.2 Tapaustutkimuksen ja tutkinnan metodien kritisointia

Valmistelin itseani haastatteluun luomalla tukilistan, jossa jaottelin tutkimusaihettani koskevat ky-
symykset omiin teemoitettuihin alaotsikoihinsa (lite 1). Haastatteluni paateemat olivat haastatelta-
van ja h@nen kuvaamansa Ulvilan murhamysteeri -dokumenttielokuvan taustat, dokumenttieloku-
vien kuvakerronta Ulvilan murhamysteerissé ja yleisesti seka kuvakerrontaan liittyvien ongelmien

ennaltaehkaisy.

Teemahaastattelussa kysymykset eivat myoskaan yleensa ole valmiita, vaan kasiteltavien aihealu-
eiden ymparilla on teemoitettuja puheenaiheita. Osa tukilistani kysymyksisté oli kuitenkin hyvinkin
tarkkoja, mutta en kokenut niiden vaikuttavan haastattelun avoimuuteen, silla annoin keskustelun
soljua vapaasti teemojen sisalla. Mielestani tarkemmat kysymykset jopa auttoivat minua ja haasta-

teltavaa keskittymaan ja syventymaan aiheessa olennaiseen.

Toteutin teemahaastattelun puhelimitse, silla Vitikainen oli haastattelutilanteen aikana Helsingissa
ja mina Oulussa. Ennen haastattelun tekoa kuitenkin pohdin, tuleeko puhelinhaastattelu vaikutta-
maan tutkimukseni laatuun. Olen toimittajana oppinut, ettd usein haastattelussa paasee syvim-
malle kasvotusten, silla silloin haastateltavan ilmeisiin ja eleisiin reagoiminen seka tunnetiloihin sy-
ventyminen on helpompaa. En kuitenkaan talla kertaa kokenut puhelinhaastattelun vaikuttaneen
teemahaastatteluni laatuun, silla tutkielmani on luonteeltaan selkeasti asiallisempi kuin tarinallinen

tunnetilojen kuvailua kaipaava henkilojuttu tai reportaasi.

Tutkimustuloksiani, ja siind kayttamiani metodeja tulee kuitenkin tarkastella tietylla kriittisyydella,

silla rajasin tutkielmani tapaustutkimukseksi, mika tarkoittaa sitd, etta perehdyn tutkielmassani vain
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yhteen tapaukseen, Ulvilan murhamysteeri -dokumenttiin, ja sen tekijaan. Tutkimustuloksiani tar-

kastellessa tulee siis muistaa, etteivat I0ydokseni ole yleistettavissa.

Paadyin tutkielmassani tapaustutkimukseen siita syysta, ettd useamman elokuvan kuvakerronnan
analysoiminen olisi voinut rajoittaa yksittaisen analyysini yksityiskohtaisuutta ja laadukkuutta. Ta-
paustutkimukseni ei kuitenkaan jaa mielestani liian suppeaksi, silla jaan tutkielmassani kokemuksia
seka omista dokumenteistani etta niiden aikana kohtaamistani kuvakerronnan ongelmista ja ratkai-
suista. Talloin seka omat kokemukseni toimittaja-dokumentaristina etta Vitikaisen kokemukset elo-
kuvantekijana mahdollistavat sen, etta pystyn pohtimaan tutkielmassani myés toimittajan ja eloku-

vantekijan eroja.

Toinen kriittisyytta vaativa tekija on se, etta kaytan tutkielmassani Ulvilan murhamysteerin kuva-
kerronnan analysoimiseen subjektiivista analyysimenetelma@a. Semioottisessa analyysissa kuva
kohtaa katsojan tuntemukset seka kulttuuriset arvot, jolloin tulkinnan tulos riippuu tulkitsijan ja koh-
teen valisesta vuorovaikutuksesta (Fiske 1992, 113). Voi siis olla, ettei vuorovaikutus minun ja ku-
van valillad kohtaa, jolloin en tule tietoiseksi sen valittamasta merkityksesta. Lisaksi kaikki arvioni
kuvien ja kuvasarjojen merkityksista pohjautuvat omiin mielleyhtymiini, jolloin ne saattavat poiketa

taysin muiden katsojien tuntemuksista.

En kuitenkaan itse pida semioottisen analyysimenetelman subjektiivisuutta ongelmallisena. Doku-
menttielokuvien kuvakerronnan tarkoitus on tuottaa katsojalle kokemus, elamys tai tunne, jolloin
koen itse olevani kuvan kohderyhmana sen paras mahdollinen arvioja (Kantola, Moring & Valiver-
ronen 1998, 124). Sen, mika valittyy minulle kuvien kautta, pitaisi valittya myds muille katsojille, tai

muuten kuvien merkityksen valittymisessa ollaan mielestani epaonnistuttu.
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4 ULVILAN MURHAMYSTEERI -DOKUMENTIN KUVAKERRONNAN KEINOT

Opinnaytetyon tutkielmani tavoitteena on selvittaa, mita kuvakerronnan keinoja dokumenteissa
kaytetaan tilanteessa, kun aiheesta kertovaa autenttista arkistomateriaalia tai haastateltavaa ei
voida hyodyntaa dokumentin kuvituksessa. Olen valinnut tutkimuskohteekseni Ulvilan murhamys-

teeri -dokumentin, jossa Jukka Lahden murhay0ta ei ole pystytty kuvitamaan autenttisesti.

41 Autenttiset arkisto- ja haastattelumateriaalit

Murhay6n kuvitusta lukuun ottamatta Ulvilan murhamysteerid on kuvitettu kuitenkin jossain maarin
myos fysikaalisen maailman arkisto- ja haastattelumateriaaleilla. Esimerkiksi murhapaikasta tehdyt
piirrokset seka Auerin ja hanen lastensa videotallennetut poliisikuulustelut ovat arkistomateriaalia,
jota dokumentti on hyddyntanyt kuvituksessaan. Sen sijaan tekijéiden itse kuvaamat haastattelut
koostuvat paaosin poliisien, syyttajan ja puolustuksen asiantuntijoiden, seka Anneli Auerin ja hanen

tyttarensa Amanda Auerin haastatteluista.

En kuitenkaan paneudu tutkielmassani fysikaalisen maailman kuvakerronnan keinoihin syvemmin,
silla aiheeni keskittyy paaosin tilanteeseen, kun niita ei ole ollut mahdollista kayttaa. Paneudun siis
tutkimusaineistossani murhayon tapahtumien kuvitukseen, jota ei ole voitu toteuttaa autenttisin kei-
noin. Seuraavassa luvussa syvennynkin analysoimaan Ulvilan murhamysteerin fiktiivisempia ku-
vakerronnan keinoja semioottisen analyysin avulla, eli kuvailen, mita kuvissa naen, jonka jalkeen
siirryn tulkitsemaan, mita tunteita ja mielikuvia ne minussa herattavat. Pyrin siis vastaamaan,
kuinka dokumentti on ratkaissut fysikaalisen maailman kuvakerronnan keinojen puutteen kuvituk-

Sessaan.

4.2 Leikkausrytmija kameran nakokulma

Ulvilan murhamysteeri alkaa, kun auton etuvalot lahestyvat hiljaa kesayon hamarassa. Kuva
leikkautuu sisdan autoon, joka ajelehtii "Ulvila™-kyltin ohitse. Autosta nahdaan ohilipuvaa Ulvilan
kylan keskustaa. Ruutu pimenee ja alkaa kuulua loiske: ollaan kaveleméassa kaislikon lapi

syvemmalle jarveen. Kaislikon seasta kuva leikkautuu pimealle puiden peittdmalle kavelytielle, jota

26



pitkin ajelehditaan "Tahtisentie” -kyltin ohitse. Kuva lipuu rauhallisesti tien varrella olevien talojen

ohitse, ajautuen lopulta kohti yksittaista kotipihaa.

Alun kuvituskuvat on kuvattu ilta- ja tai aamuhamarassa toistaen yhtenaista lipuvaa kuvaus- ja
leikkausrytmia. Kuvituskuvien siirtymissa on kaytetty hitaita ristileikkauksia, jotka tekevat dokumen-
tin tunnelmasta rauhoittavan ja miellyttavan. Kuvista voidaankin tarkoituksella siirtya aina ristileik-
kauksella toiseen, jolloin sama tunnelma jatkuu (Saksala 2008, 112). Alun rauhallinen rytmi luokin

minulle mielikuvaa uinuvasta ja pahaa-aavistamattomasta pikkukylasta.

Alun otokset on myds kuvattu kayttaen subjektiivista nakdkulmaa. Siind kamera kuvaa tapahtumia
katsojan silmin, kuin mina-perspektiivissa (Kivi & Pirila 2005, 55). Subjektiivinen nakokulma onkin
tehokas keino katsojan osallistuttamiseen, silla siina katsoja tulee ikaan kuin osaksi dokumenttielo-
kuvaa. Esimerkiksi Ulvilan murhamysteerissé nakokulma luo tunnetta siita, kuin katsoja itse hiipisi

kaislikkojen lapi ja seurailisi tarkkailijan roolissa pikkukaupungin yollisia tapahtumia.

Alun rauhallinen rytmi kuitenkin rikkoutuu, kun alkaa murhayon tapahtumien kuvittaminen: talon
ikkuna lyodaan sapaleiksi ja kuva leikkautuu poytapuhelimeen, johon nappaillaan hatanumero.
Pimeyden seassa seisoo tumma hahmo, joka nayttda puukottavan jotain pimeassa. Ulkoa
kajahtava kuun valo erottaa lattiassa hajallaan lojuvat lasinsirpaleet, joiden paalle hahmo astuu.
Sirpaleiden sekaan tipahtaa verinen veitsi, josta kuva siirtyy rikkoutuneen ikkunan kehyksiin.
Hahmon varjo lahestyy, ja musta kenka painautuu ikkunakarmista torrottaviin lasinpalasiin. Lopulta

hahmon tummansinertavat aariviivat poistuvat ikkunasta ja katoavat Ulvilan yohon.

Alun rauhallisen rytmin ja hitaiden ristileikkausten jalkeen vaihdutaan nopeaan rytmiin ja suoriin
leikkauksiin, kun murhayon kuvitus alkaa. Leikkausrytmin muutos luo minusta dokumenttiin
aggressiivisemman ja vaarallisemman tunnelman. Kuvaus- ja leikkausrytmin vaihtelulla voidaankin
tehokkaasti vaikuttaa dokumenttien tunnelmaan. Tyylin ja rytmin vaihtelun tarkoituksena on ohjailla
katsojan tunteita, ja luoda kerronnalle ristiriitaa. Rytmin vaihtelu on tarke&a, sillé tasapaksuus voi
uuvuttaa katsojan. (Saksala 2008, 111-112.)

Tunnelman ja leikkaustyylin lisaksi myds katsojan rooli muuttuu hieman murhayon kuvituksen
alkaessa. Alussa tapahtumia kuvattiin subjektiivisesta nakokulmasta siten, kuin katsoja toimisi
tarkkailijan roolissa. Murhayota kuvattaessa sama perspektiivi pysyy, mutta rooli vaihtuu
tarkkailijasta tapahtumien kokijaan (kuva 9). Roolin muutos nakyy siten, ettei murtautumista kuvata
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enaa tarkkailijan roolista talon ulkopuolelta, vaan katsoja imaistaan talon sisaan, kuin hyokkayksen
kohteen eli kokijan rooliin. Roolin vaihtuminen tuo minulle mielikuvan siita, kuin murhayon
tapahtumia tarkasteiltaisin Auerin vanhimman tyttaren, Amanda Auerin silmin. Mielikuvaa

vahvistaa myos se, etta kohtaukset on kuvattu hieman alaviistosta, kuin lapsen tasolta.

ll \“—""'"'""""‘ -.l

. ”Ma‘i h" wi'ﬁ 3

ULVILA 1 DEC. 2006

Annu... Help...

KUVA 9. Subjektiivisen kameran rooli muuttuu leikkausrytmin nopeutumisen my6ta: ensin katsoja
seuraa murhaydn tapahtumia ulkopuolisen tarkkailijan- (ylh&éllé), ja sitten kokijan, Amanda Auerin
roolista (alhaalla). Ylemmissa kuvissa on kéytetty hitaita ristileikkauksia, alemmissa nopeita suoria
leikkauksia. Kuvakaappaukset Ulvilan murhamysteeri -dokumentista.

Kuvakulmalla onkin aina jokin sisaltoon ja tyyliin littyva motiivi, silla se voi esimerkiksi korostaa
kohteiden valisia fyysisia eroavaisuuksia, kuten lapsen ja aikuisen kokoeroa (Kivi & Pirila 2005,
120). Ulvilan murhamysteerissé tunkeilija on saatu alaviiston kuvakulman ansiosta nayttamaan ko-
kijaa suuremmalta, voimakkaammalta ja uhkaavammalta. Kuvakulma vahvistaa siis mielikuvaani
siita, ettd tapahtumia tarkkaillaan Amada Auerin silmin, mutta sita vahvistaa myos se, ettd kuvituk-
sen taustalla soi aito murhay6n hatdpuhelunauhoite. Hatdpuhelussa kuuluu Anneli Auerin lisaksi
my0s hanen tyttarensd Amandan puhetta, jotka olivat tuona yona perheesta ainoat murhaajan na-
kijat.

Roolin vaihdos herattdd minussa kuitenkin myds toisen ajatuksen. Ehkei katsoja seurannutkaan
alussa tapahtumia tarkkailijan roolissa, vaan ehka katsoja tarkkailikin tapahtumia talon ulkopuolella
vaanivan murhaajan silmin. Tallainen mielikuva minulle syntyi siita, ettd kohtaukset muuttuivat

leikkausrytmin nopeutumisen myota aggressiivisemmiksi. Mielikuvani ei kuitenkaan sovi
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dokumentin kokonaistunnelmaan, sillda alun rytmi on liian rauhallinen luomaan mielikuvaa

vaanivasta murhaajasta.

Kokonaisuudessaan murhayota on siis kuvitettu tahan mennessa tarkkailijan roolista, josta
leikkausrytmin nopeutumisen myota vaihduttiin kokijan, Amanda Auerin rooliin. Minun mielestani
rytmin ja roolin vaihdos luo mielenkiintoisesti abstraktia kontrastia rauhallisen pikkukylan, ja

lapsiperheessa tapahtuneen odottamattoman raa'an murhan valille.

4.3 Dramatisointi ja kuvaustyyli

Kameran kuva- ja nakokulman seka leikkausrytmin muutosten lisaksi murhay6n kuvitus on toteu-
tettu kokonaan dramatisoimalla eli nayttelemalla. Yleisesti dramatisoituja kohtauksia on kritisoitu
siita, ettd ne voivat karsia dokumenttien uskottavuutta. Uskottavuutta yllapidetaan kuitenkin silla,
etta dramatisoidut kohtaukset toteutetaan hillitysti, ja nayttelijoiden eleet seka likkeet pidetaan pie-
nina. (Saksala 2008, 144, 146.) Ulvilan murhamysteerissé dramatisoitujen kuvien todentuntuisuutta

parantaakin se, ettei murhaajan nayttelija puhu, eivatkd hanen kasvonsa ole tunnistettavissa.

Tunnistamattomuutta on myos vahvistettu teknisesti kayttamalla hidastusta ja lyhytta teravyysalu-
eetta, jolloin vain pieni osa kameran kuvaamasta kuvasta on tarkennettua. Epatarkka ja hidastettu
kuvaustyyli luokin mielikuvaa siita, kuin Amandan silmin kuvatut dramatisoidut kohtaukset olisivat
hanen tajunnanvirtaansa, jonka avulla han yrittda kerrata hamarasti muistissa olevia murhayon
tapahtumia. Kokonaisuudessaan tunnistamaton kuvaustyyli korostaa kuitenkin minun mielestani
dokumentin nimen mukaisesti murhan mysteerisyytta, silla murhaaja on yha tanakin paivana kas-

voton ja tunnistamaton hahmo, jota ei ole saatu kiinni.

Epatarkan ja hidastetun tyylin lisaksi kuvissa on kaytetty myds vahvoja varjostuksia, joiden avulla
hyokkaajan kasvoista on tehty entista tunnistamattomammat. Valojen ja varjojen kontrasti saakin
murhaajan nayttdmaan pelottavalta ja jopa epainhimilliselta olennolta. Valoilla, varjoilla ja vareilla

voidaankin luoda otoksiin dramaattisuutta seka tunnelmaa (Kivi & Pirild 2005, 131-132).
Murhayon lisaksi dokumenttielokuvassa on myds muita kohtauksia, jotka on toteutettu dramatisoi-

malla. Ulvilan murhamysteerissé on esimerkiksi kohtauksia, joissa nayttelijat esittavat Auerin lapsia

seka soluttautumistehtavassa olevaa poliisimies "Seppoa”. Naissékin kohtauksissa on hyddynnetty
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tunnistamatonta tyylia: esimerkiksi Sepon nayttelijaa kuvataan jatkuvasti epatarkennettuna siten,
etteivat miehen kasvot ole tunnistettavissa. Lapsinayttelijoita taas kuvataan paasta alaspain siten,

etteivat heidan kasvonsa ole nakyvilla.

Dramatisoitujen kohtausten lisaksi dokumentin kuvakerronnassa on kaytetty myos autenttisia las-
ten kuulustelumateriaaleja, joissa heidan kasvonsa on sumennettu yksityisyyden suojaamiseksi.
Lapi dokumentin toistuva epatarkka kuvaustyyli luokin yhtevaisyytta dramatisoitujen ja autenttisten
kuvien vélille. Minusta oli inspiroivaa huomata, kuinka yksityisyydensuojaan liittyvat haasteet, kuten
lasten tunnistamattomana pitaminen, oli kdannetty koko dokumentin kuvakerronnan tyylilliseksi voi-

toksi.

Dramatisoitujen ja autenttisten kuvien lisaksi Ulvilan murhamysteerissé on hyddynnetty myds
niiden rajamailla kulkevia osittain dramatisoituja kohtauksia. Naita ovat esimerkiksi kuvat, joissa
Aueria on pyydetty "nayttelemaan” kameralle, kuten kavelemaan rantaa pitkin ja katselemaan
kaihoisasti kaukaisuuteen (kuva 10). Osittain dramatisoiduilla kohtauksilla yritetdankin usein

uudelleenrakentaa mennytta todellisuutta siten, ettd tapahtumat nayttaisivat mahdollisimman

autenttisilta nykyhetkessa.

KUVA 10. Dokumentin kuvakerronnassa on kéytetty autenttista arkistomateriaalia (ylh. vas.), osit-
tain dramatisoituja- (ylh oik.) ja dramatisoituja kohtauksia (alhaalla). Fysikaalisen maailman arkisto-
kuvat on yhtenéistetty mentaalisen maailman dramatisoitujen kuvien kanssa epétarkkalla kuvaus-
tyylilld. Kuvakaappaukset Ulvilan murhamysteeri -dokumentsta.
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Osittain dramatisoitujen kuvien kohdalla nousee kuitenkin eettisia ongelmia, silla katsoja voi kokea
osittain naytellyt kohtaukset todellisiksi (Kantola ym. 1998, 130). Esimerkiksi Ulvilan
murhamysteerissé on kohtaus, jossa Anneli Aueria kuvataan sellihuoneessa, enka itse ole varma,
oliko Auer kuvaushetkella oikeasti yha vankina vai naytteliko han. Tekijan tuleekin pyrkia
varmistamaan, ettd katsoja pystyy aina erottamaan faktan ja fiktion toisistaan, silla

dokumenttielokuvia pidetaan todellisuuden dokumentoijina (Saksala 2008, 160-161).

4.4 Toisto ja roolin muutos

Kokonaisuudessaan Ulvilan murhay6n tapahtumia on kuvitettu tahdn mennessa hitaan leikkaus-
rytmin kautta tarkkailijan roolista, seka rytmin nopeutumisen my6ta Amanda Auerin roolista. Koh-
taukset on toteutettu kayttden dramatisointia seka yhtenevaista epatarkkaa kuvaustyylia. Leikkaus-
rytmi vaihtuu kuitenkin takaisin alun rauhalliseen rytmiin, kun murhayon dramatisoitujen kohtausten

jalkeen siirrytaén kuvaamaan Ulvilan aamuhamarassa hehkuvaa kaupunkia.

Mustalle ruudulle ilmestyy sinisella fontilla elokuvan nimi, Ulvilan murhamysteeri. Kamera alkaa
kuvaamaan pimeaa kesayota poliisiauton katolta. Poliisiauton sinisen hatavalon vilkkuessa auto
alkaa kiihdyttamaan, ja kiihtyvien valahdyksien myota kamera siirtyy kuvaamaan auton ohiajoa
maatasolta. Poliisiauton pimeydessa hehkuva sininen valo lahestyy murhapaikkaa, ja kuvakulma
hyppéaa poliisiauton ratin taakse tarkkailemaan tapahtumia kuskin nakdkulmasta. Samoja, jo aiem-

min nahtyja murhayon dramatisoituja kuvia aletaan toistamaan uudelleen.

Ulvilan murhamysteerin kuvakerronnassa toistoa onkin hyddynnetty mielenkiintoisesti. Samat dra-
matisoidut murhayon kuvituskuvat luovat uudessa asiayhteydessa toistuessaan mielikuvan, kuin
tapahtumia tarkkailtaisiinkin kokijan eli Amanda Auerin sijasta poliisin roolista. Sama kuva voikin
eri asiayhteydessa toistuessaan saada uuden merkityksen. Toistossa on kuitenkin my6s riskinsa:
samoja kuvia ei voi toistaa liikaa, ettei katsoja kyllasty kuvitukseen. Ulvilan murhamysteerissé riskia
on minun mielestani kuitenkin ehkaisty sill, ettd vanhojen murhayon kuvituskuvien sekaan on li-

satty samaa epatarkkaa kuvaustyylia kunnioittaen uusia dramatisoituja kuvituskuvia.
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4.5 Variteema ja symboliikka

Uusissa kuvituskuvissa kuvataan rikotun ikkunan kehyksissa olevia verijalkia, kuun hohteessa
hehkuvaa asetta, murha-aseesta kengille tippuvaa verta, rikkindista ikkunaa kohti lahestyvan
ihmisen aariviivoja, roiskuvia verilaikkia ja lahikuvaa henkilon kadesta, joka ottaa kuitunaytetta
rikotusta ikkunasta. Lisaksi kuvataan mustassa nahkahanskassa pyoOrivaa epaselvaa esinetta,
jonka ulkoa kajahtava valo paljastaa poytapuhelimen luuriksi. Kuvien sekaan on lisatty myos
abstrakteja kuvituskuvia, joissa lyhyella teravyysalueella on kuvattu tyyliin ja tunnelmaan sopivaa

epaselvaa sinimustaa valoa (kuva 11).

[ EOITIe i Ay,

Me's going to kW my husband.

Auer (herefore sccamed he was stilf alive 8 moment ago

sl had <lled hee husband

KUVA 11. Ulvilan murhamysteerissé on yhtenevéinen kuvaustyyli, joka on toteutettu kéyttamaélla
hidastusta, lyhytté terdvyysaluetta ja sinertdvéé vériteemaa. Kuvakaappaukset Ulvilan murhamys-
teeri -dokumentista.

Kokonaisuudessaan kaikki Amanda Auerin seka poliisin nakokulmasta kuvatut dramatisoidut- ja
epatarkasti tyylitellyt murhayon kuvituskuvat on kuvattu kayttden samaa sinertavaa variteemaa.
Varimaarittelylla ja savytyksella voidaankin luoda dokumenttielokuvalle tunnelmaa, ja huolehtia
siitd, ettd kohtaukset nayttavat visuaalisesti yhtenevaisilta (Saksala 2008, 153). Ulvilan
murhamysteerissd sama variteema toistuu muun muassa kuun sinertavdssa hohteessa,
poliisiauton hatavalossa ja dokumenttielokuvan otsikossa, joka on Kkirjoitettu mustalle pohjalle
siniselld fontilla. Siniselld variteemalla on siis luotu dokumentin kuvitukselle esteettista

yhtenevaisyytta.
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Dokumenttielokuva paattyy symboliseen paatdskuvaan, jossa onnellinen perhekuva nostetaan
seinalta ja suljetaan muuttolaatikkoon (kuva 12). Symboliikassa esine, kuten perhevalokuva, voikin
toimia vertauskuvana laajemmalle teemalle (Fiske 1992, 121). Minulle muuttolaatikkoon suljettava
symbolinen perhevalokuva kuvastaa perheen hajoamista, jonka selvittdméaton murha, vuosia

jatkuneet rikostutkinnat ja epailyt Anneli Aueria kohtaan aiheuttivat.

KUVA 12. Péétéskuvassa yhdistyvét symboliikka, sinertévé vériteema ja epétarkka kuvaustyyli.
Kuvakaappaus Ulvilan murhamysteeri -dokumentista.
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5 ULVILAN MURHAMYSTEERI -DOKUMENTIN KUVAAJAN HAASTATTELU

Opinnaytetyon tutkielmani tavoitteena oli selvittaa, kuinka omaa visuaalisuutta pystyisi kehittdmaan
ja kuvituskuvien puutetta ennaltaehkaisemaan. Haastattelin tutkielmaani varten Ulvilan murhamys-
teerin kuvaajaa Hannu-Pekka Vitikaista siita, mita keinoja han on kayttanyt oman luovan ideointinsa

tueksi.

Vitikainen on opiskellut elokuva-alaa niin Taideteollisessa korkeakoulussa (nykyisessa Aalto yli-
opistossa) kuin Tampereen yliopistossakin. Han on pitkan linjan kuvaaja, joka on jo vuosia toteut-
tanut erilaisia fiktiivisia ja dokumentaarisia elokuvia ja tv-sarjoja. Vitikaisen mielesta fiktiivisten elo-
kuvien tekeminen on helpompaa ja nopeampaa kuin dokumentaaristen, silla fiktiossa on selkea
kasikirjoitus, jota noudatetaan, kun taas dokumenteissa kasikirjoitus muuttuu jatkuvasti tosielaman

vaikutuksesta.

5.1  Kuvakerronnan ongelmien ennaltaehkaisy

Vitikainen nostaa dokumenteissa kuvaajan haasteeksi tapahtumien kertaluontoisuuden. Kuvaus-
hetkien onnistuminen riippuu paljon siita, sattuuko kuvaaja olemaan kameran kanssa valmiina oi-

keassa kohdassa ja oikeaan aikaan.

Dokumenteissa koskettavimmat hetket tapahtuvat yleensa kertaluontoisesti ja ar-
vaamattomasti. Kameran liike joudutaan siis usein valitsemaan spontaanisti, joten
kuvaajan taytyy olla jatkuvasti hyvin herkilla. (Hannu-Pekka Vitikainen.)

Vitikainen kertoo torménneensa dokumenttien aikana myds haasteeseen, jossa haastateltavaa ei
joko ole voitu kuvata, tai dokumentista kertovaa autenttista materiaalia ei ole ollut saatavilla. Han
onkin joutunut jopa perumaan kehitteilla olevia projektejaan, kun haastateltava ei ole pystynyt tai
halunnut olla elokuvan kannalta keskeisissa kohtauksissa mukana. Hanen mielestdan suurim-
massa osassa tallaisista tapauksista tilanteet ovat kuitenkin ennaltaehkaistavissa hyvalla ennak-

kotyolla.

Useimmiten tilanteissa on kyse siita, ettei haastateltava luota siihen, millaisessa
valossa hanet tuodaan esiin. Luottamuksen hankkiminen on pitka prosessi, jota
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saatetaan hakea keskustelemalla pitkaankin ennen varsinaisten kuvausten alkua.
(Hannu-Pekka Vitikainen.)

Ennakkotyon lisaksi kuvakerronnan ongelmia voidaan ennaltaehkaista visuaalisuuden kehittami-
sella. Vitikaisen mukaan dokumentin kuvituksen ideointi lahtee aina tyoryhman kanssa yhdessa
keskustelusta ja ajatusten pyorittelysta. Esimerkiksi Ulvilan murhamysteerissé Vitikainen katseli
tyéryhménsa kanssa referenssielokuvia, eli muita elokuvia, joista he yrittivat poimia ideoita oman
dokumenttinsa kuvakerrontaan. Referenssielokuvien liséksi tydryhma ammensi ideoita valokuvista,
maalaustaiteesta, mainoksista ja erilaisista visuaalisista taidemuodoista. Vitikaisen mukaan visu-

aalisen taiteen analysoiminen onkin tarkeaa oman kuvallisen osaamisen yllapitamisessa.

Erilaisten visuaalisten esimerkkien kautta on myds helpompi havainnollistaa oman
dokumentin kuvakerrontaan liittyvia ideoita, silld paansisaisten visioiden aukiselitta-
minen suullisesti voi joskus olla vaikeaa. (Hannu-Pekka Vitikainen).

Sen sijaan luovuus kumpuaa Vitikaisen mukaan uteliaisuudesta. Han esimerkiksi poimii maail-
masta kiinnostavan nakaisia asioita, kuten valoja ja varjoja, seka lukee paljon, jotta hanen mieliku-
vituksensa kehittyisi. Parhaiten luovuutta voi kuitenkin hanen mielestdan kehittaa konkretian

kautta, silla kaikenlainen kuvaustyo, niin fiktiivinen kuin dokumentaarinenkin, ruokkii visuaalisuutta.

Omalla kohdallani taas sarjakuvien piirustusharrastus on kehittanyt tarinallista kuvakerronnan ky-
kyani. Sarjakuvissa ja elokuvissa luodaankin molemmissa tarinaa ruutu ruudulta — elokuvissa ku-
vitus luodaan mielikuvituksen ja kameran yhteistydssa, kun taas sarjakuvissa mielikuvituksen ja
kynan yhteistyossa. Vitikainen huomauttaakin, etta sarjakuvia piirtaessa toteutuu myos konkretia,

silla silloin tarinan kuvakerronta ei jaa pelkaksi paassa pyorittelyksi.

5.2 Murhayon kuvakerronnan ideointi

Vitikaisen kuvaama Ulvilan murhamysteeri on dokumentti, joka kasittelee menneisyydessa tapah-
tunutta murhaa. Vitikainen kertoo, etta he keskustelivat pitkaan tyoryhmansa kanssa siita, kuinka
murhayén kuvitus toteutettaisiin. Tydryhmé& ammensi muun muassa ideoita referenssielokuvista,
joita katsellessaan he térmésivatkin Errol Morrisin tekemaan The Thin Blue Line (Johtolanka) -
dokumenttielokuvaan, jossa selviteltin myds murhaa. Elokuvaa oli kuvitettu padosin mentaalisen
maailman kuvakerronnan keinoilla, josta syntyikin ajatus, voisiko vastaavaa hyddyntaa myos Ulvi-

lan murhamysteerin kuvituksessa.
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Samaan aikaan Vitikainen haki myds inspiraatiota kuvakerrontaan tekemalla paljon ennakkoty6ta,
silla han kavi ohjaajan ja kasikirjoittajan kanssa kuuntelemassa todistajanlausuntoja oikeussalissa.
Hyvin pian he huomasivatkin, kuinka paljon murhayon tapahtumista oli vastakkaisia nakemyksia ja

teorioita, joista syntyikin idea, etta myos sita voisi valittaa dokumentin kuvakerronnassa.

Kantava ajatuksemme oli, etta katsoja voisi itse olla eri kertojan saappaissa ja tar-
kastella tapahtumia eri nakokulmista. Talloin katsoja voisi itse tehda omia paatelmi-
aan murhayon tapahtumista. (Hannu-Pekka Vitikainen.)

Aluksi tyéryhma aikoi kuvittaa murhayota realistisemmin. Vitikaisesta tuntui kuitenkin silta, kuin he
vaittaisivat tietdvansa, miten tapahtumat etenivat, vaikkei sitd kukaan voinut tietdd. Seuraavaksi
tyéryhma alkoikin miettimaan graafisempaa tapaa toteuttaa sitd, miten kukakin likkui murhapai-
kalla. He miettivat, etta tilan lavastusta ja jarjestysta voitaisiin muuttaa aina eri todistajanlausunnon
mukaan. Tyoryhma ei kuitenkaan halunnut likaa hamartaa sita, etta kyseessa on ollut vakivaltainen

tapahtuma, jotta katsoja paasisi tilanteen voimakkuuteen mukaan.

Lopulta meista tuntui oikeimmalta toteuttaa kuvitus viitteellisesti dramatisoinnin ja
toiston kautta siten, etta katsoja paasisi tapahtumiin emotionaalisesti mukaan, mutta
pystyisi samalla eri osallisten silmin kuvittelemaan, mitd tuona yona tapahtui.
(Hannu-Pekka Vitikainen).

Olen kuitenkin itse tormannyt toistuvasti toimittajapiireissa kritiikkiin, ettd dramatisointi vahentaa
dokumenttien todenperaisyytta. Vitikaisen mielestéd todellisuudesta ei kuitenkaan ole mahdollista
napata hetkea ilman, etteiko tekija itse olisi osana rakentamassa todellisuutta. Kaikki dokumen-
teissa tapahtuva on tekijan valintaa, silld kuvausryhma vaikuttaa jo pelkalld lasnaolollaan siihen,

mita kuvauksissa tapahtuu.

5.3 Toimittajan ja dokumentaristin ero

Vitikaisen mielesta dokumenttien kuvakerronnassa tarkeinta onkin se, etta katsoja pystyy ymmar-
tamaan, miké elokuvasta on rakennettua ja mika ei. Hanen mukaansa fiktiivisesti tyylitellyissa do-
kumenteissa katsoja jopa ymmartaa paremmin, etta elokuva on tekijan teos ja nakemys todellisuu-
desta. Han kertoo esimerkiksi nahneensa dokumentteja, jotka on toteutettu ikaan kuin mihinkaan
ei olisi puututtu, mutta lopputulos on silti vaikuttanut valheelliselta. Vitikaisen mielesta kuvakerron-

nan muoto ei siis tee dokumentista epauskottavaa, vaan se, miten keinoa kaytetaan.
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Annan karrikoidun esimerkin. Kuvataan dokumenttia perheesta, joka elaa tavallista
elamaa, jossa valilla riidellaan, mutta suurimmaksi osaksi ei. Poimimme siita kuiten-
kin vain riitaisat hetket, jolloin dokumentin kuvat ovat kylla todellisia, mutta niiden
valittama viesti ei ole totuudenmukainen. (Hannu-Pekka Vitikainen.)

Vitikainen kertookin huomanneensa, kuinka erilainen ajattelutapa dokumenttien tekemista kohtaan
tulee journalismista, kuin elokuvakoulutuksen parista. Hanen mukaansa toimittajat suhtautuvat
usein dokumentaristiseen aineistoon niin, etta on olemassa haastattelu, joka kuvitetaan. Eloku-
vassa haastattelu on kuitenkin yhta lailla yksi kuvakerronnan keinoista. Vitikainen tormaakin jatku-

vasti toimittajien ajatteluun, etta kuvalla kuvitetaan jotakin.

Nakisin niin, etta toimittajat lahtevat tekstista. Ajatellaan, ettad sisalto on se teksti,
mutta kun tekstejahan on elokuvassa myos kuva. Kuva yhta lailla kirjoittaa doku-
mentin sisaltéa. (Hannu-Pekka Vitikainen.)

Vitikainen haluaakin muistuttaa, etta journalismi ja dokumentarismi ovat eri asioita: vaikka molem-
pien parissa tehdaan samaa tyota, ja lopputuloskin on samankaltainen, on tekoprosessi kuitenkin
erilainen. Vitikaisesta toimittajien ja elokuvantekijoiden ajattelun eron nakee esimerkiksi jo suhtau-
tumisessa siihen, mita dokumenttielokuva voi ylipaatansa olla. Han esimerkiksi itse suhtautuu do-
kumenttielokuvaan vain elokuvana, jolloin kuvakerronnan toteuttaminenkin on vapautuneempaa,

kun taas toimittajilla etuliite tekee toteutuksesta rajoittuneempaa.

Pidan esimerkiksi itse henkilokohtaisesti enemman elokuvamaisista dokumenteista.
On hienoja haastattelupohjaisiakin, mutta minusta se on usein myds tekijoiden lais-
kuutta, jos kerronta rakentuu vain haastattelujen varaan. (Hannu-Pekka Vitikainen.)
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6 POHDINTA

Nykypaivana media on tyokalu, jonka kautta kdymme keskustelua siita, keitd olemme. Media on
siis 0sa kulttuuria, sen tuottamista ja kehittymista, joten voidaan sanoa, etta kulttuurimme on me-
dioitunut. (Herkman 2005, 18.) Medioituminen nakyy esimerkiksi siina, kuinka nykyaikana lasten ja
nuorten keskuudessa kamera on kuin kynd, joka on jokaisen kirjoitustaitoisen kaytossa (Aaltonen
2011, 33). Nykyaan kuka tahansa voikin tuottaa puhelimen ja kameran valityksella monimediallista

sisaltoa someen, jolloin mediayhteiskuntamme on my6s audiovisualisoitunut.

Oma tuntumani audiovisuaalisesta mediayhteiskunnastamme on, etta jatkuvien uusien ja vaihtu-
vien arsykkeiden myota median kayttajat viettavat yna enemman aikaa median parissa, mutta yha
vahemman aikaa yksittaisten mediasisaltojen kanssa. Median kuluttajista ja heidan lasnaolostaan
kaydaankin kovaa kilpailua. Uskon, etta jatkossa sisaltoja tulee tarjota yha tiivimmassa ja yksin-
kertaisemmassa, mutta viihteellisemmassa ja visuaalisemmassa paketissa, jotta kuluttaja saadaan

muun tarjonnan seasta pysahtymaan sisallon kohdalle.

Viihteen ja informaation rajojen hamartyminen onkin merkki yhteiskuntamme kaupallistumisesta:
kaikesta pitaa tehda myyvaa ja viihde myy (Herkman 2005, 211). Kaupallistuvan ja audiovisualisoi-
tuvan mediayhteiskuntamme myo6ta siis myds toimittajan tydnkuvan on uudistuttava, silla medioi-
den on sopeuduttava yhteiskunnan ja teknologian muutoksiin sdilyakseen hengissa (Herkman
2005, 66). Minusta muutos nakyy nykypaivana toimittajan tydssa siten, etta yha useammalta taval-
liselta rivitoimittajaltakin vaaditaan kuvauksellisempaa osaamista niin lehdessa, verkossa, so-

messa kuin televisiossa.

Toinen asia, jossa audiovisuaalisen mediayhteiskunnan kaupallistumisen nakee, on dokument-
tielokuvien faktan ja fiktion rajan hamartyminen (Herkman 2005, 211). En&d& mekaanisesti tallen-
nettua kuvaa ei pideta dokumenttien todellisuuden mittana, vaan on vapauduttu kayttamaan erilai-
sia kerronnan ja ilmaisun muotoja. Uskallankin vaittaa, etta visuaalisesta luovuudesta ja tarinan-
kerronnasta tulee tulevaisuuden yhteiskunnassamme yha tarkeampi taito niin tavalliselle toimitta-

jalle, kuin toimittaja-dokumentaristillekin.
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Vaittamani herattikin minut pohtimaan, kuinka toimittaja-dokumentaristi on onnistunut sopeutu-
maan kaupallistuvan ja audiovisuaalisen mediayhteiskunnan muutoksiin, ja kuinka toimittaja yli-
paatansa nykypaivana sopii dokumentaristiksi. Vitikaisen haastatteleminen, ja hanen dokument-
tinsa analysoiminen saivat minut myos vertailemaan hanen toteutustapojaan omiini, ja siten miet-

timaan toimittajan ja elokuvantekijan eroja kuvakerronnassa.

6.1 Toimittajuus kahlitsee visuaalista luovuutta

Dokumenttielokuvien kenties suurin haaste ja ristiriita on, ettd dokumenttien tulisi kuvata todellisia
tapahtumia mahdollisimman tarkasti autenttisen aineiston avulla, vaikkei se siten aina ole mahdol-
lista, kuten ei taydellisen totuuden saavuttaminenkaan. Dokumentin tekijan taytyy siis jatkuvasti
punnita fysikaalisen ja mentaalisen maailman valilla sita, missd menee luovan tulkinnan ja valeh-

telun valinen raja (Aaltonen 2011, 18).

Tasta syysta toimittajat sopivatkin mielestani lahtokohtaisesti hyvin dokumentaristeiksi, silla toimit-
tajan ammattikuvaan kuuluu automaattisesti objektiivisuuden ja totuuden tavoittelu. Journalistin
tehtava on erottaa faktat fiktiosta, ja tarjoilla tieto katsojille aina mahdollisimman hyvin totuutta pal-
vellen (Suomen Journalistiliitto, viitattu 2019). Olen myds itse kokenut toimittajataustani hyodytta-
neen minua dokumentaristina, silla erilaisten lehti- ja nettijuttujen kirjoittaminen on kehittanyt dra-
maturgista rakennealyani, seka edesauttanut siten dokumenttien kasikirjoittamisessa ja editoimi-

Sessa.

Omien dokumenttieni aikana olen kuitenkin herannyt myos siihen, kuinka paljon haastavampaa
kuvakerronnan ideoiminen minulle on tekstikerrontaan verrattuna. Uskon taman johtuvan paaosin
siita, ettei minulle toimittajana ole kertynyt yhta vahvaa ammatillista varmuutta visuaalisessa kuin
tekstillisessa tekemisessa. Kuvakerronnan ideoimisen haastavuus kuitenkin ihmetyttaa minua, silla
olen koko elamani kehittanyt visuaalista rakenneélyni piirtdmalla sarjakuvia. Lisaksi olen valokuva-

tessani ja videokuvatessani kokenut ja kuullut omaavani visuaalista lahjakkuutta ja silmaa.
Olenkin herannyt ajatukseen, etta siind missa toimittajan tydetiikka on kehittanyt tekstidramatugista

osaamistani, on se myds kahlinnut visuaalista luovuuttani. Aiempien dokumenttielokuvieni aikana

olen esimerkiksi karsinyt autenttisten kuvituskuvien puutteesta, samalla, kun minua on toimittaja-

39



piireissa kehotettu olemaan kayttamatta mentaalisen maailman kuvakerronnan keinoja. Argument-
tia on perusteltu sill, etta fiktiiviset kuvat voivat vaikuttaa dokumenttien todenperaisyyteen, mika

taas rikkoo toimittajien tyoetiikassa olevaa totuuden tavoitetta.

Toimittajien tyoetiikka ei kuitenkaan ole ainoa luovuutta kahlitseva aspekti, vaan dokumenttieloku-
vien tekemisen kulttuurikin tuntuu valilla kaavoihin kangistuneelta. Esimerkiksi ammattilaisten mie-
lestd mentaalisen maailman kuvakerronnan keinoja ei saisi kayttaa dokumenteissa kuin silloin, kun

kasiteltdvasta aiheesta ei ole autenttista materiaalia saatavilla (Saksala 2008, 144—-145).

Dokumentteille ei kuitenkaan ole olemassa todellisuus- tai luovuusmittareita (Kippola & Sedergren
2009, 19). Niiden todellisuuden astetta ei siis voida mitata haastattelumateriaalien laadun tai aitojen
arkistomateriaalien kautta. Lisaksi kaikkien elokuvien kuvakerronta perustuu aina pohjimmiltaan
mielikuvitukseen, vaikka tekija pyrkisikin mahdollisimman realistiseen ja uskottavaan lopputulok-
seen (Kivi & Pirila 2005, 59).

Luovuutta kahlitsevien mielipiteiden ja saannosten sijaan dokumentaristien tulisikin mielestani
muistaa se, kenelle dokumentteja tehdaan. Dokumenttielokuvat ovat katsojille suunnattuja visuaa-
lisia ja viihteellisia taideteoksia, joiden paamaara on koskettaa kohdeyleisoa, ja saada heissa ai-

kaan kokemus, elamys tai tunne (Kantola ym. 1998, 124).

Tasta syysta dokumenteissa saataisiin mielestani hyodyntaa mentaalisen maailman kuvakerron-
nan keinoja jopa rohkeamminkin, silla ne miellyttavat katsojaa seka elavoittavat, viihdyttavat ja kul-
jettavat tarinaa eteenpain (Saksala 2008, 142). Tv-dokumentaristi Maija Lehtonen kiteyttaakin
Asiaa ruudussa -kirjassa hyvin ajatukseni, silla han kokee epaonnistuneensa tekijana, jos antaisi
erilaisten saantéjen kangistaa ilmaisuaan niin, etta lopputulos olisi kuiva ja epakiinnostava. Silloin

asiasisalto olisi paikallaan, mutta kukaan ei jaksaisi katsoa ohjelmaa. (Saksala 2008, 146.)

6.2 Toimittajuutta ja elokuvallisuutta sopivassa suhteessa

Tekemani tutkimustyon aikana herasinkin todella siihen, kuinka paljon rajoittuneempi ajatus
toimittajilla on siita, mitd dokumenttielokuva voi ylipaatansa olla. Elokuva-alaa opiskellut kuvaaja
Hannu-Pekka Vitikainen kertoi esimerkiksi suhtautuvansa dokumenttielokuviin yleisestikin vain

elokuvina, eikd antanut siten etuliitteen rajoittaa visiointiaan fysikaalisen maailman kuvakerronnan
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keinoihin. Lisaksi han kertoi huomanneensa toimittajissa ajattelua, etta dokumenteissa sisaltoa on
teksti, vaikka elokuvassa myos kuva kirjoittaa tarinan sisaltoa. Tunsinkin piston sydamessani, silla

huomasin itsekin suhtautuvani kerrontaan Vitikaista eritellymmin.

Kaiken kaikkiaan olenkin sita mielta, ettei toimittajuutta ja dokumentarismia tulisi sekoittaa likaa
toisiinsa. Vaikka dokumenttielokuvien parissa tehdaan journalistista tyota, on niiden teko kuitenkin
journalismia viihteellisempaa. Dokumenteissa toimittaja voikin irtaantua perinteisesta uutisdoku-
mentointia muistuttavasta, jopa tylsahkosta kuvituksesta, ja siirtya kuvakerronnallisesti luovem-

paan ja elokuvallisempaan dokumentaristin rooliin.

Toimittajat eivat siis kuitenkaan ole minusta epasopivia dokumentaristeiksi, vaikka totuuden tavoite
on saanut minutkin suhtautumaan dokumentteihin ajoittain siten, kuin niiden kuvakerrontaa tulisi
toteuttaa tiettyjen rajojen sisalla. Olen omien dokumenttieni seka tutkielmani aikana kuitenkin op-
pinut nakemaan dokumentit pikemminkin mahdollisuuksina, kuin luovuuden rajoittajina, silla doku-
menteilla on muista elokuvista poiketen kaytdssaan seka fiktiivisia ettd omia iimaisukeinojaan (Aal-
tonen 2011, 17-18).

Samalla asenteella suhtaudun nykyaan myos toimittajataustaani: vaikka totuuden tavoite on saat-
tanut kahlita visuaalista ajatteluani menneisyydessani, aion tulevaisuudessa kaantaa taustani pel-
kastaan hyodykseni. Toimittajuus on kehittanyt tarinallista rakennealyani seka hyodyttanyt minua
siten dokumenttielokuvien kasikirjoitus- kuin editointivaineessakin. En annakaan enaa totuuden ta-
voitteen rajoittaa visuaalisuuttani, vaan annan sen kulkea tekemiseni taustalla siina maarin, etta

katsoja pystyy fiktiivisemmassakin kuvituksessa erottamaan toden ja epatoden toisistaan.
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7 JOHTOPAATOKSET

Olen toimittajaopintojeni aikana toteuttanut useamman dokumenttielokuvan, joissa aiheen herk-
kyys, henkilokohtaisuus ja haastateltavien havelidisyys johtivat fysikaalisen maailman kuvien puut-
teeseen. Kokemukseni innoittivat minua tutkimaan, mita erilaisia kuvakerronnan keinoja dokumen-
teissa kaytetaan, kun aiheesta kertovaa autenttista arkistomateriaalia tai haastateltavaa ei voida
hyodyntaa dokumentin kuvituksessa. Paatin ottaa tutkimuskohteekseni Ulvilan murhamysteeri -do-
kumentin, jossa murhayon autenttisten kuvien puutosta on ratkaistu mentaalisen maailman kuva-

kerronnan keinoilla.

Tutkimusaineistostani selvisi, etta Ulvilan murhamysteerin murhayota oli kuvitettu symboliikalla
seka osittain ja taysin dramatisoiduilla kohtauksilla, kayttaen yhtenevaista kuvaustyylia: lyhytta te-
ravyysaluetta, hidastusta, ja sinertavaa variteemaa. Yhtenevaisen kuvaustyylin liséksi tapahtumat
oli kuvattu subjektiivisesta nakokulmasta, jonka avulla katsoja paasi tarkkailemaan murhayota ul-
kopuolisen tarkkailijan, Amanda Auerin ja poliisin roolista. Roolista toiseen vaihduttiin muuntamalla
leikkausrytmia seka toistamalla jo aiemmin nahtyja kuvituskuvia uudessa asiayhteydessa ja mer-

kityksessa.

Kokonaisuudessaan Ulvilan murhamysteerié on siis kuvitettu luovuutta vaativilla mentaalisen maa-
ilman kuvakerronnan keinoilla. Jokainen dokumentisti karsii kuitenkin ajoittain taiteilijan blokista,
jolloin mielikuvituksellinen kuvakerronnan ideciminen saattaa tuntua mahdottomalta. Tasta syysta
haastattelin visuaalisen alan ammattilaista siita, kuinka omaa luovaa ideointiaan voisi oppia kehit-
tamaan ja kuvakerronnan ongelmia ennaltaehkdisemaan. Valitsin haastateltavakseni elokuvante-
kijd Hannu-Pekka Vitikaisen, joka on Ulvilan murhamysteerin liséksi kuvannut useita muita doku-

mentaarisia- ja fiktiivisia elokuvia.

Vitikaisen mukaan kuvituskuvien puutetta voidaan ennaltaehkéista hyvalla ennakkotydlla ja haas-
tateltavien luottamuksen hankkimisella. Sen sijaan luovuutta han kehottaa edistdmaan olemalla
utelias. Esimerkiksi visuaalisen taiteen tarkasteleminen ja analysoiminen, lukeminen seka refe-
renssielokuvien katseleminen kehittavat hanen mielestaan mielikuvitusta. Parhaaksi tavaksi Viti-
kainen nostaa kuitenkin konkreettisen tekemisen — esimerkiksi sarjakuvien piirtaminen ja kaiken-
lainen kuvaustyo, niin fiktiivinen kuin dokumentaarinenkin, ruokkii tarinankerrontaa, visuaalista luo-

vuutta ja rakennealya.
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Tutkimustulokseni herattivatkin minut vertaamaan toimittajan, eli minun ja elokuvantekijan eroja
dokumenttielokuvien kuvakerronnassa. Huomasin toimittajan tyoetiikassa olevan totuuden tavoit-
teen kahlitsevan visuaalista luovuutta kuvakerronnassa, silla toimittajat pelkaavat elokuvallisen eli

fiktiivisen kuvituksen vaaristavan dokumenttien todenmukaisuutta.

Olenkin tullut tutkielmassani johtopaatokseen, ettei toimittajuutta ja dokumentarismia tulisi sekoit-
taa liikaa toisiinsa, silla dokumenttien tekeminen on journalismia viihteellisempaa tyota. Minusta
toimittajat eivat silti suinkaan ole epasopivia dokumentaristeiksi, silla toimittajien tekema kirjoitustyd
on ainakin omalla kohdallani kehittanyt tarinallisuutta seka edesauttanut siten dokumenttielokuvien
rakenteen luomisessa. Lisaksi minusta toimittajien totuuden tavoite on hyva asia, jos se ei kahlitse
mielikuvitusta, vaan auttaa fiktiivisesti tyylitellyissa dokumenttielokuvissa katsojaa erottamaan to-

den epatodesta.

Tutkielman tekeminen onkin nostattanut esiin toimittajataustani hyvat ja huonot puolet, avartanut
suhtautumistani dokumentteihin, seké inspiroinut jatkamaan niiden tekemisen parissa. Se on myos
havahduttanut nakemaan, kuinka elokuvantekijat ja toimittajat voisivat ottaa toteutustavoissaan op-
pia toisiltaan. Haaveenani onkin tulevaisuudessa toteuttaa dokumenttielokuvissani niin sanottua
elokuvallista journalismia, jossa yhdistyisi toimittajien tarinallinen rakennealy tekstikerronnassa ja

elokuvantekijoiden visuaalinen vapaus kuvakerronnassa.

Vapauttaakseni luovuuteni toimittajuuden tuomista rajoitteista, haluan kehittaa kuvallista osaamis-
tani hakemalla jatko-opiskelemaan visuaalista journalismia. Jatko-opinnoissa tapaustutkimustani
voisi laajentaa monitapaustutkimukseksi vertailemalla toimittajien ja elokuvantekijéiden audiovisu-

aalista kerrontaa journalistisissa ja taiteellisissa dokumenttielokuvissa.

Mielestani Vitikaisen kuvaama Ulvilan murhamysteeri onkin hyva esimerkki tallaisesta taiteellisesta
dokumentista, jossa vaikea, herkka ja monitasoinen aihe on onnistuttu rakentamaan journalisteille
tyypillisellad tavalla tarinallisesti kiehtovaan ja selkedan muotoon. Siina kuvamateriaalin puutteelli-
suus on kaannetty visuaalisesti vaikuttavaksi voitoksi kayttaen rohkeasti fiktiivisia, luovia ja moni-
puolisia kuvia. Ulvian murhamysteerissé ja elokuvallisessa journalismissa yhdistyvatkin kaksi ihmi-

sille mielihyvaa tuottavaa mediakokemusta: tiedonjano ja viihteen nalka (Saksala 2008, 161).
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HAASTATTELUKYSYMYKSET LITE 1

Haastateltavan taustat:
- Millainen on koulutustaustasi?

- Millainen on ty6taustasi?

Ulvilan murhamysteeri -dokumentin taustat:
- Kuinka kauan Ulvilan murhamysteerié tehtiin?

- Missa vaiheessa dokumentin kuvakerronta alkoi muotoutumaan?

Ulvilan murhamysteerin kuvakerronta:

- Kaytitko joitain apuvalineitd dokumentin kuvakerronnan ideoinnin tueksi?

- Koitko Ulvilan murhamysteerissa haasteelliseksi sen, ettei murhayon tapahtumia pystytty kuvitta-
maan autenttisesti? Miksi / miksi et?

- Miksi murhayon tapahtumien kuvituksessa paadyttiin kayttamaan dramatisointia?

- Harkitsitteko joitakin muitakin toteutustapoja murhayon kuvituksessa?

Kuvakerronta yleisesti:

- Millaisia kokemuksia sinulla on tilanteista, joissa autenttista materiaalia ja tai haastateltavaa ei ole
pystytty kayttamaan kuvituskuvissa? Mista tilanteet ovat johtuneet?

- Vaikuttavatko fiktiiviset kuvakerronnan keinot (dramatisointi, animaatio, grafiikka) sinusta doku-
menttielokuvien uskottavuuteen?

- Kuinka kuvituskuvien puutetta voisi ennaltaghkaista suunnitteluvaiheessa?

- Kuinka omaa visuaalista luovuutta ja tarinankerrontaa pystyisi kehittdméaan?
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