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Opinndytetyoni tarkoitus on selvittdd syitd dokumenttielokuvan tuotantoroolien
jakautumiseen ja tuotantoryhmin jdsenien maiddrddn. Pohdin myos sitd, kuinka
tuotantoryhmén jdsenten keskindinen vuorovaikutus tai sen puute vaikuttaa ehjin
dokumenttielokuvan syntymiseen.

Kéytidn opinndytetyoni teoreettisena viitekehyksend alan kirjallisuutta, ammattilaisten
teoria- ja muuta tutkimustietoa, tukihaastatteluja sekd omaa oppimaani. Vertailen oman
teososani myoOtd syntyneitd kdytdnnon kokemuksia dokumenttielokuva-alan teorioihin,
ja tarkastelen ndiden avulla sitd, miten tuotantoroolien jakautuminen palvelee
dokumenttielokuvan merkityksia.

Opinnidytetyoni teososa on 11-minuuttinen Askeleeni-dokumenttielokuva, jonka toteutin
tuotannon alusta loppuun yhden hengen ty6ryhmédssd — olin samanaikaisesti
kasikirjoittaja, ohjaaja, kuvaaja, &énittdji sekd leikkaaja. Askeleeni on
seurantadokumentti etenevéa epilepsiaa sairastavasta Péivistd, hdnen parisuhteestaan ja
rajallisista  unelmistaan. Teososan avulla pystyin analysoimaan erityisesti
yksintekemisen puutteita ja etuja ja vertailemaan niitd dokumenttielokuvan
tekijéléhtoisyyteen sekd tekijoiden omiin kokemuksiin tuotantoryhmien jasentymisesta.

Tutkimuksessani selvisi, ettd ammattilaistuotantojen kokoonpanot vaihtelevat kahdesta -
kolmesta  henkilostd  suurempiin  tuotantoryhmiin.  Yksintekeminen ei ole
dokumenttielokuva-alalla yleistd, vaikka nykytekniikan luomat mahdollisuudet tdhén
ovat jo periaatteessa olemassa. Hyvd dokumenttielokuva syntyy yhteistyon,
vuorovaikutuksen ja keskustelun kautta — ei yhden hengen tyoryhmassa.
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ABSTRACT

Korpela, Mirva 2009. The significance of and interaction between production team
members in documentary films.Working alone as a work method in the production of
Askeleeni documentary film.

Bachelor’s Thesis. Kemi-Tornio University of Applied Sciences. Business and Culture.
Degree Programme of Media Arts. Pages 46.

The purpose of my Bachelor’s Thesis is to find out factors influencing the composition
and number of production team members in a documentary film. Another aim is to
compare the importance of interaction and the lack of it between the production team
members pursuing a comprehensive documentary.

The theoretical part of my thesis comprises documentary literature, theory and other
research material by professionals on documentary business, together with support
interviews and my own experience of the documentary field. I compare my own
practical experience that I gained by making my own documentary with the basic
theories of documentary film making. This comparison aims to find out how the roles of
the production team members’ impacts on the basic meanings of documentary making.

The work part of my thesis is an 11-minute documentary film Askeleeni which I
produced all by myself from the beginning to the end. I was in the roles of a script
writer, director, cameraman, sound recorder and editor. Askeleeni (2009) is an
observational documentary about Péivi, who has got a rare kind of epilepsy, and about
her relationship and the limited dreams that are attached to it. With the help of my own
documentary I was able to analyze the drawbacks and the benefits of working alone. In
addition, I was able to compare my own experiences with the creator-orientation of
documentary film making and documentary film makers’ own experiences of how
production teams are usually organized.

I found out through my research that the number of production team members is usually
between two or three to bigger productions. Working alone is not a typical working
method in the documentary film making field even though the prerequisite for doing so
already exist. A comprehensive documentary is to be completed through collaboration,
interaction and dialogue between the production team members — not by working alone.

Keywords: documentary, production team, interaction, working alone
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1 JOHDANTO

Dokumenttielokuva olisi sanana hyvin vaikea selittdd henkildlle, joka ei sen merkitysti
tuntisi. Tulkintoja dokumenttielokuvan syvimmistd olemuksesta on esitetty sen
satavuotisen historian aikana runsain méérin. Jokaisella dokumenttielokuvan tekijélla on
varmasti oma ndkemyksensd ja tulkintansa siitd, mikd dokumenttielokuvan
perimméinen méiéritelmd on, ja mitkd sddnnét ohjaavat sen tekoprosessia. Yleiselld
tasolla voidaan kuitenkin sanoa, ettd dokumenttielokuvan tarkoitus on representoida eli
esittdd ja tulkita todellisuutta — ei fiktiota. Tdma tavoiteltu totuus voi olla tekijén,
dokumentin padhenkilon tai katsojan, mutta harvoin kuitenkaan koko objektiivinen ja
absoluuttinen totuus, jota on usein pidetty dokumentticlokuvan ihanteena.
Pyrkimyksessd saattaa totuus esiin on kuitenkin aina kysymys tulkitsemisesta,

lahtokohtaisesti juuri tekijan ndkokulmasta.

Opinndytetyoni tarkoitus on tutkia ihmistd dokumenttielokuvan luomistyon takana.
Tuotantoroolien késitteistd, merkityksistd ja tehtdvistd 10ytyy runsaasti tietoa alan
kirjallisuudesta ja muista tietoldhteistd, mutta suhteellisen vdhdn siitd, miksi tiettyihin
tuotantoroolijakoihin paddytddn. Kuitenkin selkeésti erindisten dokumenttielokuvien
taustatietoja tutkiessa kdy ilmi, ettd vain harvoissa, jos periaatteessa missdén,
tuotantoryhmad rajoittuu ainoastaan yhteen henkiloon. Tavoitteeni on 10ytdad ja eritelld
syitd sithen, minkd perusteella ratkaisuihin tuotantomiehityksen lukumaddrdstd ja
mahdollisesta roolien sulautumisesta on pédddytty. Tarkoituksenani on myds tutkia
dokumentaristien omia intressejd toitddn kohtaan; mikd ohjaa itse tekijdd matkan
varrella kohti lopullista teosta, dokumenttielokuvaa? Millaisia ratkaisuja ja minka
vuoksi eri dokumentaristit ovat tehneet valintoja koskien muuta tuotantoryhmii heidin
rinnallaan? Onko aiheenvalinta vaikuttanut ohjaajien tapaan tyoskennelld

vuorovaikutuksessa muiden tuotantoryhmaén jasenten kanssa?

Analysoin opinndytetydssani lisdksi dokumenttielokuvan tekijdlahtoisyyttd ja sen
luomia merkityksid dokumenttielokuvien roolien jakautumiseen. Tekijéléhtoisyydelld
tarkoitetaan yleensd sitd, ettd tyd tunnetaan tekijdstddn, ja dokumenttielokuvaa
markkinoidaan  ldhes  poikkeuksetta  ohjaajan  nimekkeelld. = Ohjaaja  on
dokumenttielokuvassa taiteellinen johtaja, péédtoksentekijd, ideoija sekd ylipddnsa
ryhmédn kasassa pitdvd voima. Analysoin siis tdmédn ldhtokohdan kautta

tekijdléhtoisyyttd muun tuotantoryhmin ndkokulmasta — mitkd syyt ovat historian
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varrella johtaneet siihen, ettd ohjaajan rooli on ainakin markkinoinnin ja tunnettavuuden
nikokulmasta niin sanotusti merkittdvin? En tarkoita tilld kyseenalaistavani ohjaajan

merkitystd elokuvalle, vaan yritin pohtia asiaa tekijdvetoisuuden korostamisen

ldhtokohdasta.

Tekijalédhtoisyyden lisdksi tiheddn kayttimidni termejd ovat tuotantoryhmi ja sen
jasenet sekd ndiden vilinen vuorovaikutus. Tuotantoryhmilld tarkoitan sitd
kokonaismddrdd ihmisid, jotka ovat dokumenttielokuvan tuotantoprosessissa mukana.
Usein tuotantoryhmd viittaa opinndytetydssdni myos pelkdstddn  esimerkiksi
kuvausvaiheessa mukana oleviin ihmisiin, vaikka kuvausryhmi onkin tarkempi termi.
Tuotantoryhmén jédsenelld tarkoitan puolestaan henkildd, joka edustaa jotakin tiettyd
tuotantoroolia tai muuta tyonkuvaa, joka liittyy dokumenttielokuvan tuotantoprosessiin.
Naitd rooleja edustavat esimerkiksi ohjaaja, kuvaaja ja leikkaaja. Termin vuorovaikutus
perustelen puolestaan silld, mitd yleensd tarkoittaa, kun puhutaan ryhmin jidsenten
vilisestd vuorovaikuttamisesta — keskustelusta, kuuntelemisesta, mielipiteiden ja
ndkdkulmien vaihdosta ja  yhteistydsti. Leif Aberg maédrittelee  yhden
organisaatioteoreettisen  perusolettamuksen  jarkevdllda  tyonjaolla: “Thmiset
organisoituvat saadakseen yhdessd aikaan jotain, johon yksin eivit kykenisi” (1998,

144).

Oman teososani avulla pystyin tutkimaan ldhemmin ja kidytdnnontasolla tuotantoroolien
merkityksid dokumenttielokuvalle, toteutinhan dokumenttielokuvani alusta loppuun
yksin. Painopiste ja pddmddrd on siis tutkia sitd, onko dokumenttielokuvaa
tarkoituksenmukaista, jarkevdd tai ylipddnsd mahdollista toteuttaa yhden hengen
tyoryhmaéssé, vai onko tdmi vain ratkaisu, joka johtaa vddjddmattd epdonnistumiseen
ainakin useimmilla tuotannon ja toteuttamisen osa-alueilla? Tdmin kysymyksen kautta
lahden pohtimaan tuotantoryhmén henkildiden vilistd vuorovaikutusta seké dialogia ja
sitd, millaisia merkityksid ndiden peruselementtien olemassaolo tai puute luo
dokumenttielokuvalle. Pyrkimyksenéni on siis verrata yksintekemistd tydmenetelména
laajemman tuotantoryhmén toimintaan; késittelen muun muassa kysymyksid
yksintekemisen hyddyistd sekd haittapuolista ja siitd, millaisia merkityksid

tuotantoroolien médrd voi luoda lopulliselle dokumenttielokuvan kontekstille.

Kasittelen tekstissdni myods dokumenttielokuvan laajempaa kontekstia, silld jokainen

osa-alue historiasta nykypdivdin pitdéd sisdlldén viitteitd sithen, kuinka tuotantoryhmét
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ovat muodostuneet tai voivat muodostua. Sivuan opinndytetydssdni = siis
dokumenttielokuvaan liittyvid sdintdjd ja ohjenuoria, ja vertailen eri koulukuntien
teorioita. Siirryn yleisen teorian kautta oman teososani analysointiin, jossa reflektoin
omia kokemuksiani alan kirjallisuuteen, tutkimustuloksiin, alalla vaikuttaneiden ja
edelleen vaikuttavien henkildiden tietotaitoon sekd kokemuksiin ja tukihaastatteluihin.
Haastattelin opinndytetyotini varten dokumentaristi Jouko Aaltosta sekd Yleisradion

entisend dokumenttiohjaajana toiminutta Irmeli Heliota.

Opinndytetyoni on siis toiminnallinen opinndytety0 ja kdyttiméni tutkimusmenetelma
tekemilld tutkiminen — Askeleeni-dokumenttielokuvan tekoprosessin avulla sain
kokemusta dokumenttielokuvan tekemisen teeseistd kdytdnnossd, minkd kautta kykenen
paremmin késittelemddn tutkimuksellista osaa opinndytety0ssidni. Aiheen ja
taustoituksen huomioon ottaen tiarkeimpid tyokalujani ovat havainnoiva ja osallistuva
dokumenttielokuva. Tutkin tuotantoryhmin eri jdsenten véilistd vuorovaikutusta ja
keskustelua 1dhinnd vain ndiden tyylilajien kautta jo senkin takia, ettd koen oman
teososani edustavan enimmaikseen nditd moodeja. OpinndytetyOostdni on mahdollisesti
apua sellaisille henkiléille, jotka joko suunnittelevat toteuttavansa dokumenttielokuvan
yksin, tai miettivdt vaihtoehtoja dokumenttielokuvan toteuttamiselle ryhméjaon
nikokulmasta; moni dokumenttialan opiskelija tai aloitteleva dokumentaristi joutuu
miettimddn sitd, kuinka monta henkil6d hdnen on tarpeen- ja tarkoituksenmukaista
valita mukaan tuotantoryhméén, ja millaisia osa-alueita tekijd pystyy mahdollisesti

hoitamaan itsekseen.



2 DOKUMENTTIELOKUVA

2.1 Dokumenttielokuvan moniulotteinen maaritelma

Dokumenttielokuvan perimmaéisestd luonteesta on esitetty vuosisadan aikana laaja
skaala erilaisia tulkintoja. Yksi yleisesti hyvdksytty médritelmd on, etti
dokumenttielokuva kuvataan - - aidossa ympéristossd, ilman lavasteita ja
ammattindyttelijoitd  elokuvaksi, joka tallentaa tapahtumia mahdollisimman
todenmukaisesti” (Fakta 2001). John Grierson, dokumenttielokuvan pioneeri, kéytti
sanaa “’dokumentaarinen” ensimmadistd kertaa vuonna 1926 kuvaillessaan
lehtikirjoituksessa Robert Flahertyn Moana-elokuvaa. Grierson on myds sanonut
dokumenttielokuvan olevan todellisuuden luovaa kisittelyd, jossa voidaan esittdd ja
ilmaista todellisuutta mekaanisen jdljittelyn sijasta. (Aaltonen 2006.) Yhtd ainoaa ja
yhtenevdd maiiritelmédd dokumenttielokuvalle ei periaatteessa ole olemassa, mutta
tdmdkin on tulkinnanvaraista. Kukaan tuskin kaikista mééreistd huolimatta kiistda
seuraavaa lausetta: “Dokumenttielokuva jiljittelee todellista sosiaalishistoriallista
maailmaa, fiktio taas sepitteellistd, mahdollista maailmaa” (Aaltonen 2006, 32). Tdmén
totuuden etsimisessd tuotantoryhmén siséiset jannitteet ja vuorovaikutus saavat uusia
merkityksid esimerkiksi verrattuna fiktioelokuvan tuotantoprosessiin;
dokumenttielokuvaa  toteutetaan vain  harvoin tarkan  késikirjoituksen ja
kuvaussuunnitelman mukaan, miki vaikuttaa erityisesti siithen, kuinka ryhmé toimii

yhteistyOssa tilanteissa, jotka eivdt usein ole ennakoitavissa.

Dokumenttielokuvalla on monta nimed — esimerkiksi Susanna Helke ei suostu
véitoskirjassaan “Nanookin jdlki — Tyyli ja metodi dokumentaarisen ja fiktiivisen
elokuvan rajalla” kiyttdméédn tdtd ilmaisua, vaan on korvannut sen johdonmukaisesti
sanoilla dokumentaari tai dokumentaarinen elokuva (2006, 18). Jo tidmé pieneltd
vaikuttava seikka todistaa sen, ettd nidkemyserot dokumenttielokuvan perimmaéisesti
luonteesta ovat valtavia. Erityisen kiistanalaista tuntuu olevan tutkimus erilaisten
tyylilajien vililld, mitd muun muassa Helke (2006) kasittelee véitdskirjassaan; kuinka
sallittua on yhdistda niin sanottua fiktiivistd tarinankerrontaa todellisuuteen perustuvaan
dokumenttielokuvaan. Talla tarkoitetaan sitd, kuinka pitkélle elokuvan ohjaukseen tulisi
puuttua, voiko tilanteita ja kohtauksia lavastaa, tai sitd, onko dokumenttielokuva enéda

dokumentaarinen, kun se on alusta loppuun valmiiksi suunniteltu, ohjattu ja lavastettu
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noudattaen fiktiivisen kerronnan perusteita. Dokumenttielokuvan lavastaminen vaatii
my0s tuotantoryhmén viliseltd vuorovaikutukselta enemmén — onko paamaiira tilldin
jokaisen tuotantoroolin edustajan tiedossa siten, ettd ohjaajan oma tavoite toteutuu myos

teknisesti ja siséllollisesti yhteistydssd muiden ryhménjdsenten kanssa?

Kukaan tuskin kieltda sitd, ettd dokumenttielokuvan tarkoitus on siis jollakin tavalla
esittdd sitd, mitd todellisuudessa tapahtuu tai on tapahtunut. Ilmaisu voisi tapahtua”
kuuluisi pikemminkin mielesténi fiktion piiriin. Viittaan télla tilanteiden ja kokonaisten
kohtausten lavastamiseen — jo ensimmadiseksi dokumenttielokuvaksi kutsutussa
”Nanook — Pakkasen poika”-elokuvassa ohjaaja Robert Flaherty kéytti kuvatessaan
keinoja, joiden oikeellisuus hédmirtyy fiktion ja dokumenttielokuvan rajapinnassa.
Flaherty kuvasi dokumentin jo kerran aikaisemmin, mutta onnistuttuaan tuhoamaan
filmirullat, hdn muutti toimintatapojaan, kun huomasi samalla, miti olisi voinut tehda
elokuvaansa paremmin. Toisella kerralla hdn muun muassa otti kuvauksissaan useita
ottoja, ja suoranaisesti lavasti joitakin kohtauksia, joiden tiesi tapahtuneen jo
aikaisemmalla kerralla. Tdstd huolimatta hidnen elokuvansa tdytti jo vuonna 1922
nykypédividnd hyvéiksytyt dokumenttielokuvan vaatimukset ja teemat (Himmelstein
2008). Dokumenttielokuvan historia ei siis ole vapaa ohjauksesta, lavastuksesta tai
subjektiivisesta tavasta tarttua aiheeseen. Tyylilajien kehityksen my6td kuitenkin myds

roolien tyonkuva ja keskindinen dialogi on kokenut muutoksia.

1960-luvulla syntyi ajatus dokumenttielokuvan tekemisesti ilman ennakkosuunnittelua
tai muuten tapahtumiin puuttumista; ohjaajasta ja muusta kuvausryhmistd haluttiin
tehdd mahdollisimman nékyméttomid. Direct cinema (Yhdysvalloissa nimetty “’suora
elokuva™) ja cinema verité (eurooppalainen totuuselokuva”) pyrkivit puhtaasti
havainnoivaan ja objektiiviseen ndkdkulmaan uudessa dokumenttielokuvassa. Kameran
kohteina oli tavallisia ihmisid arkiaskareissaan ilman tekijoiden pyrkimystd ohjata
kameran edessd tapahtuvia tilanteita. (Stubbs 2002.) Tamdn koulukunnan pioneereja
olivat muiden muassa D.A. Pennebaker sekd Frederick Wiseman. Wiseman on tehnyt
kolmen vuosikymmenen ajan yhteiskunnallisia aiheita kisittelevid dokumenttielokuvia,
joissa hén ei esimerkiksi haastattele kuvattaviaan lainkaan, vaan antaa niin elokuvan ja
sen sisélld olevien ithmisten puhua puolestaan. Havainnoivan lajityypin synty vaikutti
suuresti tuotantoryhmien kokomuutokseen; tekijit pyrkivdt irtautumaan kokonaan

studiotyylisestd kuvaustavasta, mika vallitsi sodankdynnin tiyttiméassd maailmassa 30-
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ja 40-luvuilla. Tekijan oli nyt huomattavasti helpompaa siirtyd kentélle kevyen

kuvauskaluston kanssa jopa yksin.

Dokumenttielokuvaa on siis pidetty hyvin tekijdvetoisena myos tutkimuksissa.
Jokaisella dokumentaristilla ja dokumenttielokuvaa tutkivalla tekijdlldi on oma
tulkintansa ja maiéritelménsd dokumenttielokuvan suhteesta todellisuuteen, mutta
lopulta kyse on kuitenkin katsojasta, mité esimerkiksi Barry Hampe korostaa kirjassaan
”Making Documentary Films and Videos” (2007, 9). Katsojan ja tekijin véilinen
vuorovaikutus on ldhes ndkymatonta, silld katsoja ei ole suorassa vuorovaikutuksessa
tekijin kanssa kuin erikseen jérjestetyissa esikatseluissa tai muissa naytostilaisuuksissa.
Tastd huolimatta katsoja on lopulta se, joka tulkitsee dokumenttielokuvaa ulkopuolisen
ndkokulmasta, ja muodostaa ndin oman totuuden nédkemdistddn. Tille tosiasialle
dokumenttielokuvan tekijad on viime kiddessd vastuussa, vaikka jokaista katsojaa ei voi
eikd piddkddn pyrkid miellyttimiédn. Dokumentaristin tulisi nédin ollen miettid

vuorovaikutustaan katsojan kanssa jo elokuvan tekoprosessin alkuvaiheessa.

2.2 Tekijéldhtdisen elokuvan historiaa

Kautta historian dokumenttielokuva tunnetaan ohjaajavetoisena. Mielesténi oikea termi
on kuitenkin juuri tekijalahtdisyys, milld viitataan dokumenttielokuvan alullepanijaan,
kantavaan voimaan ja ylipddnsd luomistyohon, minkd péddosin ohjaaja tekee muiden
tuotantoryhmin jidsenten avustamana. Ohjaaja on ylipddnsd se, jonka ideasta,
lahtokohdista, intresseistd sekd tavoitteista dokumenttielokuvaa aletaan toteuttaa. Muut
tuotantoryhmén jdsenet ikddn kuin auttavat ohjaajaa tdssd prosessissa kohti kokonaista
elokuvallista ilmaisua. Ohjaaja on dokumenttielokuvan taiteenalalla se artisti, jonka
kdden kautta valmis ty0 esitellddn yleisolle. Dokumenttielokuvan ohjaaja voi olla
taustahahmo, joka ei vaikuta elokuvan tekniseen toteutukseen, mutta usein ohjaaja,
erityisesti nykypdivdnd, pyrkii vaikuttamaan esimerkiksi kuvalliseen ilmaisuun
tarttumalla itse kameraan, tai haluaa koota aineistonsa itse leikkauspoydéssa.
Variaatioita on siis ndhtévissd jo historian varrella; esimerkiksi John Grierson on sekd
ohjannut, leikannut ettd tuottanut elokuvansa ”Drifters” (1929), kun taas vuonna 1934
ilmestyneen “Aransaarten mies” — elokuvan on ohjaaja Robert Flaherty kaiken

kaikkiaan késikirjoittanut, kuvannut ja leikannut ohjaamisen liséksi. (von Bagh 2007.)
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Griersonin ja Flahertyn elokuvat sijoittuvat dokumenttielokuvan alkutaipaleelle.
Sittemmin esimerkiksi suoran elokuvan saralla vaikuttaneet D.A. Pennebaker seka
Richard Leacock ovat sekd ohjanneet, kuvanneet ettd leikanneet omia elokuviaan.
Ohjaajan tyonkuva ei ole siis missddn vaiheessa dokumenttielokuvan historiaa pysynyt
jdhmedsti vain siind yhdessd ja ainoassa, niin sanotussa aineettomassa tyonkuvassa,
vaan ohjaajat ovat kautta aikojen pyrkineet edustamaan myo6s muita roolinimikkeitd
omissa elokuvissaan. Mielenkiintoista téssa olisi selvittdd haastattelun kautta, mitké syyt
ovat johtaneet ndiden legendojen valintoihin tyonkuvistaan, silli ainakin on selvda,
etteiviat dokumenttielokuvien tyylilajit tai moodit néihin ole juurikaan vaikuttaneet.
Vaikutusta on varmasti ollut myos silld, mihin dokumentaristi on esimerkiksi alun perin
kouluttautunut; muun muassa D.A. Pennebaker oli alkujaan insindori, joka tutustui

kameratekniikan saloihin ennen filmiuransa kdynnistymistd (Rosenthal 1971, 192).

Peter von Bagh sanoo kirjassaan ”Vuosisadan tarina — Dokumenttielokuvan historia”,
ettd elokuva syntyi murrosvaiheessa yhtd aikaa modernin maailman ldpimurtojen
kanssa. 1900-luvun alussa richuneilla sodilla oli my0s suuri vaikutus siithen, millaisia
elokuvia tuotettiin ja milld keinoilla. Paljon tuonaikaista materiaalia on tuhottu tai
tuhoutunut, mistéd johtuukin, ettd useita historiallisia tapahtumia on lavastettu uudelleen,
ja tastd huolimatta ne kantavat dokumenttielokuvan nimeé. (von Bagh 2007.) Sotien
jélkeisend aikana siirryttiin yhteiskunnalliseen, kantaaottavaan ja epdkohtia paljastavaan

dokumenttielokuvan muotoon — havainnoivaan dokumenttielokuvaan.

90-luvulle tultaessa elokuva sai uuden muotonsa; henkilokohtaisen, subjektiivisen
dokumenttielokuvan, missd tekijd on joko itse péddosassa tai niin ldhelld aihetta, ettd
hidnen ldsndolonsa on dokumentissa ndkyva. Subjektiivisen dokumenttielokuvan tekija
ei ole aiheesta johtuen sidoksissa muuhun tuotantoryhmiin. Moni dokumentaristi, joka
on osallisena elokuvassaan, voi esimerkiksi itse kuvata koko elokuvan. Tdlloin hén on
suorassa vuorovaikutuksessa muiden pddhenkiléiden kanssa, vaikka wvilissd onkin
edelleen tallennusvéline eli kamera. Kenneth Louis Smith (2005) sanoo, ettd kamera on
kolmas persoona missd tahansa vuorovaikutussuhteessa dokumenttielokuvassa. Smith
viittaa tdllda kameran luomaan auktoriteettiin sekd sithen, ettd kuvattava voi kokea
olevansa tirked osa tallennettavaa todellisuutta. Smith sanoo lisdksi, ettd kameran
lasndolo vuorovaikutuksessa voi olla myos haitaksi — kuvattava voi kokea kameran
epamiellyttdvind, tekijdn tungettelevana tai kohde voi alkaa esittdd jotakin sellaista

roolia, mikd on kaukana hdnen omasta persoonastaan. Vuorovaikutussuhteita on siis
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myds tekijoiden ja heiddn vilineidensd sekd kohteiden vililld, eikd tdmi seikka ole
muuttunut dokumenttielokuvan historian aikana juuri lainkaan. Jo Edisonin
ensimmadinen 500-kiloinen filmikamera oli vuorovaikutusvilineend tekijin ja elokuvan
kohteen vililld, mutta tekniikan kehittyessd kameran rooli on ikéddn kuin pienentynyt ja

muuttunut huomaamattomammaksi.

Vuorovaikutuksen ndkokulmasta historia on periaatteessa toistanut itseddn. Vaikka
vuorovaikutuksen keinot ja tavat ovat muuttuneet, dokumentaristien on jo alusta asti
pitinyt kommunikoida muiden tuotantoryhmin jésenten kanssa. Vuosisadan alun
litkkkuvan kuvan kokeilut tapahtuivat jokseenkin pienissd ryhmissd, mutta timd voi
selittyd silld, ettd kuvaajan tyOtd verrattiin edelleen valokuvaamiseen; valokuvaaja
tunnetusti tydskenteli myds tuolloin padosin yksin, eikd litkkuvan kuvan potentiaalia
osattu aluksi aavistaa, vaikka varsin pian kuvilta alettiinkin odottaa kerronnallisia
piirteitd. Kertomisen poetiikan vaatimus uudenlaiseen “valokuvaamiseen” — onhan
litkkkuva kuva 24 kuvaa liitettynd perdkkdin — alkoi vaikuttaa myds siihen, millaisiin
roolijakoihin elokuvatuotannoissa alettiin pian paéty4, ja jotka ovat tdnd pédivani ja yha

edelleen tunnistettavissa.

2.3 Fakta vastaan fiktio

Dokumenttielokuvan historia kulkee kési kddessi fiktioelokuvan kanssa. Jo varhaisessa
vaiheessa liikkuvalta kuvalta alettiin odottaa enemmaén; pelkdt kuvat asemalle
saapuvista junista tai tanssijoista ja voimamichistd eivit endd riittdneet, vaan ihmiset
alkoivat kaivata sisdltod, tarinankerrontaa. Néayttdmolle astui tuolloin Georges Méligs,
fiktioelokuvan isdksi kutsuttu ranskalaismies, joka ndhtyddn Lumiéren veljesten
ensimmadisen esityksen, piétti ryhtyd kehittdméén itsekin kameraa. Ei kulunut kuin
vajaa vuosi, kun M¢lies tuotti jo ensimmadisen fiktioelokuvansa. Erdiden kuvausten
aikana hédnen filmirullansa jumittui, minkd seurauksena M¢lies kehitti sattumalta
trikkikuvan sekd ylipddnsé tavan muuttaa muun muassa lavasteiden ja kameran paikkaa
leikkausten vilissd. (Heikkild 2004.) Tdméan oivalluksen mydtd myds dokumentaarisen
aineiston kuvaajat kisittivit uuden mahdollisuuden — kuvan ei tarvinnut olla endd

staattinen ja paikallaan pysyvé, vaan kerronnalle aukeni uusia mahdollisuuksia.



13
Dokumentaarisen ja fiktiivisen elokuvan raja on siis jo periaatteesta hdilyvd, vaikka
selkednd sitd haluaisi pitddkin. Fiktiivisid keinoja on kdytetty dokumenttielokuvissa jo
alusta ldhtien, mutta my0s toisinpdin; Bill Nichols kirjoittaa teoksessaan “Introduction
to documentary” (2001, 22), ettd esimerkiksi Vittorio de Sican fiktioelokuva
”Polkupyordvaras” (1947) on verrattavissa esimerkiksi Flahertyn “Nanookiin”
kerronnallisten seikkojen osalta, vaikkei “Polkupyodrdvarasta” dokumentaarisena
elokuvana pidetdkdin. Molemmat elokuvan ilmaisumuodot hyddyntévit toisiaan;
tiettyjen elementtien lainaaminen ei siis ole kiellettyd, mutta rajanveto voi olla tarpeen,
jotta pystyttdisiin edelleen puhumaan erikseen seki fiktio- ettd dokumenttielokuvasta,
joiden erot ovat joka tapauksessa merkittdvid. Vaikka dokumenttielokuva kisitetdénkin
faktuaalisena, todenperdisend esityksend maailmasta, on selvdi, ettd dokumentaarinen
elokuva on aina vain tekijan tulkinta hdnen kokemastaan maailmasta. Tapahtumien
tdytyy tdstd huolimatta perustua myos jonkun toisen kokemaan todellisuuteen, jotta sitd
voitaisiin késitelld niin sanotusti yleismaailmallisena. Kenties my0s tdssd piilee yksi
vuorovaikutuksen perustavanlaatuisista hyodyistd; usean eri henkilon (tuotantoryhmén
sisdlld) tavoittelema totuus voi paljastua sellaisenaan paremmin, kuin yhden henkilon

ndkema ja tulkitsema totuus maailmasta.

Dokumenttielokuvan ideaalina pidetdidn edelleen tietynlaista objektiivisuutta, vaikka
tistd onkin pyritty sinnikkddsti erkanemaan kohti rehellisen subjektiivista elokuvaa.
Dokumenttielokuva on aina tekijinsd ja hdnen kokemansa todellisuuden nédkdinen,
vaikka perimmaéinen tarkoitus olisikin esittdd kuvattu todellisuus sellaisena, kuin se
tapahtuu, on tapahtunut tai joissakin tapauksissa olisi voinut tapahtua. Muun muassa
John Websterin mielestd dokumenttielokuvan luonteen muuttuminen - -
griersonilaisesta luottavaisesta totuuden etsimisestd - -” kohti rehellisesti subjektiivisen
ndkokulman antavaa ja osallistuvaa dokumenttilajia on pelkéstddn vain luonnollista, ja
auttaa dokumentaristeja ymmaértdimédn vihdoin dokumentin vahvuudet ja rajoitukset.
Webster sanoo my®ds, ettd "Dokumenttielokuva ei voi olla objektiivinen, mutta siind voi
olla totuus (joskus).” (Webster 1996.) Puhdas objektiivinen totuus pyrittiin 10ytiméén
juurikin direct cineman ja cinema veritéen koulukunnissa, mutta jo ldhtokohdiltaan
tavoite on aina ollut tuomittu — jokainen dokumenttielokuvan tekijd vaikuttaa

todellisuuteen omalla paidtoksenteollaan puhumattakaan kuvausvilineiston ldsnédolosta

ylipddnsa.
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Tuotantoryhmien koko ei ole juurikaan riippuvainen siitd, onko elokuva fiktiivisid
elementtejd sisdltdvd tai objektiivisuuteen pyrkivd, havainnoiva dokumenttielokuva.
Fiktiivisessd dokumenttielokuvassa tuotantoryhméltd vaaditaan kenties enemmén
vuorovaikutusta ja keskustelua esimerkiksi siitd, mitd kuvaajan tulee huomioida
verrattuna tilanteeseen, jossa kuvaaja (tai ohjaaja) ei olekaan varma, mitd seuraavaksi
tulee tapahtumaan. Lavastetun kohtauksen kuvaustilanne on tdysin erilainen kuin
kohtauksen, joka tapahtuu ikdin kuin automaattisesti ilman varsinaista tarvetta
ohjaukseen. Lavastetun kohtauksen rakenne perustuu fiktion lainalaisuuksiin — ohjaaja
antaa padhenkildilleen viitteellisid tai tarkkoja ohjeita siitd, miten kuvattavan kohteen
tulee toimia, ja kohtauksen rakenne on pitkdlti késikirjoitettu. Talloin koko
tuotantoryhmilld  on  erilainen  l&htokohta  kuvaamiseen;  ohjaajan  tulee
kuvaussuunnitelman ja ohjaustilanteen kautta opastaa muita tuotantoryhmén jésenii,
kuten kuvaajaa ja dénittdjad, kun taas esimerkiksi havainnoivassa elokuvassa ohjaaja voi
jattda heille vapaammat kidet toimia vastaantulevissa tilanteissa. Vuorovaikutuksen
keinot ovat siis molemmissa samankaltaisia, mutta fiktiivinen kerronta vaatii

tuotantoryhmén jdseniltd kenties strukturoidumpaa rakennetta toimimiseen.

2.4 Tyylisuuntien ja moodien vaikutus tuotannoissa

John Webster on nimennyt dokumenttielokuvalle viisi selvésti erottuvaa tyylisuuntaa.
Ensimméinen  ndistd  perustuu  Griersonin ~ maééritelmdén  dramatisoidusta
dokumenttielokuvasta, jossa autoritddrinen kertoja kuvailee tapahtumia selostavasti.
Tavallisesti tdllaisia dokumentteja ovat luonto- sekd antropologiset eli kulttuuriset
elokuvat. Toinen tyylisuunta kehittyi edellisestd kuvausvilineiden muuttuessa
kevyemmiksi, jolloin dokumentaristit pystyivit tallentamaan tapahtumia helpommin
sekaantumatta kuvaustilanteeseen. Talloin muodostui tapa, jolla osa dokumentaristeista
kuvaa edelleen; ennakkotutkimuksen osuus ennen kuvauksia on mahdollisimman pieni,
jotta se ei vaikuta elokuvan sisdltoon, eikd ohjaaja pyri varsinaisesti puuttumaan
tapahtumienkulkuun kuvaustilanteessa. Kyse on siis “totuuselokuvasta”, toiselta

nimeltdan “’suorasta elokuvasta”. (Webster 1996.)

70-luvulla dokumenttielokuvaan kehittyi kolmas tyylisuunta: haastattelu eli niin
kutsuttu puhuva pdd. Tamén Webster toteaa olevan surullisen yleinen piirre vield

nykyisissdkin ~ dokumenteissa. Muun muassa Errol  Morrisin  tunnetussa
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dokumenttielokuvassa ”Thin Blue Line” (1988) kéytetddn puhuvaa pédtd ldhestulkoon
koko teoksen ajan, ja vieldpd niin suoraan, ettd Morris on ohjannut haastateltavansa
puhumaan suoraan kameralle. Silti Morrisin dokumentti edustaa kokonaisuudessaan
yleisintd eli neljittd tyylisuuntaa, missd puhuvaa pditi sekoitetaan dramatisoituun seka

suoraan dokumenttielokuvaan. (Webster 1996.)

Viides dokumentin tyylisuunta on subjektiivinen, omakohtaisesta kasityksestd tai
ndkokulmasta johtuva dokumentti, joka on syntynyt viimeisen kahden vuosikymmenen
aitkana  dokumentaristien levottomuudesta objektiivisuuden taakkaa kohtaan.
Subjektiivinen dokumentti myontii sen, ettei objektiivisuus ole endd ehdoton vaatimus,
jota tulisi tavoitella keinolla milld hyvdnsd. Subjektiivinen dokumentti ei vastusta
ndyttelemistd tai muuten performoitua tai dramatisoitua dokumentaarikaavaa, vaan
rikkoo sitd surutta. (Webster 1996.) Jos unohdetaan Lumiéren veljesten todellisuuden
niin kutsutut objektiiviset taltioinnit ja katsotaan aikojen saatossa tehtyjd ensimmdisid
dokumentteja, on todettava, ettd subjektiivisia dokumentteja on tehty aina - ne ovat vain

saaneet vasta nyt hyvdksynndn omaksi tyylisuunnakseen.

Jouko Aaltonen sanoo sdhkdpostihaastattelussani (2009), ettei tyylisuunnalla ole
merkitystd tuotantoryhmén roolien jakautumisessa. Han sanoo kuitenkin, ettd hdnen
ideaalinsa tuotantoryhmin koosta, kun tyylilajina on havainnoiva dokumenttielokuva,
olisi kuvausryhmi, joka koostuisi kahdesta henkilostd, ja elokuvalla olisi lisdksi
leikkaaja sekéd tuottaja erikseen. Kyse on lopulta tyylilajista riippumatta siitd, millaisen
ryhmén esimerkiksi késikirjoittaja-ohjaaja kokee tarpeelliseksi elokuvalleen. Usein néitd
intressejd ohjaa juurikin dokumenttielokuvan aihe; kun puhutaan elokuvasta, jossa
pyrkimys on tavoittaa jotakin henkilokohtaista, koskettavaa ja pd&henkiloltd kysytddn
asioista, jotka ovat hinelle kenties hyvin arkoja, on jarkevédd, ettei kuvaustilanteessa ole

useita thmisid rikkomassa tunnelmaa.

Bill Nichols on puolestaan nimennyt dokumenttielokuvalle kuusi moodia, joita ovat
poeettinen eli visuaalisuuteen nojaava, selittivd eli argumentoiva, havainnoiva eli
lavastamaton, osallistuva eli vuorovaikutukseen perustuva, refleksiivinen eli tekijén ja
katsojan suhdetta korostava ja performatiivinen moodi, joka tukeutuu esittimiseen.
Alun perin moodeja oli vain neljd, mutta Nichols vastasi muiden teoreetikkojen
kritiikkiin lisddmailld poeettisen ja performatiivisen moodin mydhemmin. (Nichols

2001; Aaltonen 2006, 81 - 82.)
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Moodien tarkoitus on siis suuntaa-antavasti eritelld erilaiset dokumenttielokuvaa
koskevat muodot, mutta Nichols on saanut tdmén takia myos kritiikkid; esimerkiksi
italialainen Stella Bruzzi arvostelee Nicholsia liian tiukasti rajatuista muodoista, jotka
eivit riitd kuvaamaan jokaisen tehdyn dokumenttielokuvan luonnetta (Aaltonen 2006,
87 - 88). Nichols on kuitenkin vastannut palautteeseen vedoten juurikin suuntaa-
antavuuteen; hinen tarkoituksensa ei ole lokeroida, vaan vapaamuotoisesti esittdi
moodeja, joihin dokumenttielokuvan tutkimus voi tukeutua. Mielestidni moodit luovat
tukevat perustan teoreettiselle tutkimukselle, vaikka — kuten jo aiemmin olenkin
todennut — dokumenttielokuvien todellisuuden painoarvo on lopulta veteen piirretty

viiva ja tekijan seki tulkitsijan ndkdkulmasta riippuvainen.

Moodeja tarkastellessa tuotantoroolien jakautumisen kannalta erityisesti seké
havainnoivassa ettd osallistuvassa moodissa on nikyvisséd jonkin verran sité, ettd ndiden
moodien edustamissa dokumenttielokuvissa on suhteellisen pienid (kuvaus)ryhmié. Tati
ei tietenkdén pysty yleistiméidn, mutta ainakin itse nékisin, ettd juuri ndiden moodien
elokuvissa on pelkdstddn hyodyksi, mikdli tuotantoryhmi ei koostu kuin kahdesta tai
kolmesta henkilostd. Jouko Aaltonen sanoo, ettd tuotannoissa, joissa hdn on ollut
mukana, ovat tuotantoroolit méddrdytyneet enemmén tuotanto- ja kuvausolosuhteiden
mukaan, ei niinkdin moodien (2009). Oma mielipiteeni on silti se, ettd havainnoivassa
tai  erityisesti  osallistuvassa  moodissa tai  ylipddnsd  henkilokohtaisessa
dokumenttielokuvassa pieni ryhmé ajaa asiansa paremmin, koska tdlloin mahdollisten
hiiridtekijoiden riski on pienempi. Tdlloin todellisuuteen vaikuttaminen olisi (ainakin)

periaatteessa vain vihdista.

Osallistuva ja havainnoiva moodi ovat periaatteessa vastakohtia toisilleen.
Osallistuvassa elokuvassa tekijd on vahvasti 1dsni ja usein jopa itse kameran edessd —
otetaan esimerkiksi vaikkapa Michael Moore, yhdysvaltalainen dokumentaristi. Mooren
populistinen ja provosoiva tyyli on saavuttanut maailmanlaajuisesti sellaista suosiota,
josta moni dokumentaristi kenties vain haaveilee. Havainnoivassa dokumentissa
puolestaan tekijd pyrkii olemaan nidkyméton eikd puutu juurikaan kameran edessd
tapahtuviin asioihin. Objektiivisuus on téstd huolimatta mahdottomuus, silld tekija
tulkitsee ndkemaddnsa jatkuvasti tekemilldén valinnoilla esimerkiksi sen suhteen, milloin
hian paattdd kdynnistdd kuvauksen. Kuvaajan tekemait ratkaisut puolestaan esimerkiksi
kuvan rajaamisen suhteen ovat aina subjektiivisia tai ohjaajan méérittelemid — se, mité

kuvan ulkopuolelle jdd, voi vaikuttaa totuuden saavuttamiseen merkittivisti.



17
Esimerkiksi Jean Rouch, ranskalaisen totuuselokuvan péitekiji, on sitd mieltd, ettd - -
on moraalista pelkuruutta kitkeytyd “puolueettoman sivustakatsojan” rooliin.” Rouchin
mielestd dokumenttielokuvan padhenkilot niyttelevit aina, joten miksei hén puuttuisi ja
osallistuisi kameran edessd ndkyviin tapahtumiin? Rouchin vaikuttaminen cinema
véritéen alalla siséltdd perustavanlaatuisen ristiriidan; kun “’suoran elokuvan” pyrkimys
ei ollut osallistua dokumenttielokuvaan, toimi Rouch juuri pdinvastoin — hanelle tekijén,
kohteen ja kameran vuorovaikutus tarkoitti osallistumista, kun taas esimerkiksi
Wiseman, totuuselokuvan yhdysvaltalainen edustaja, ei edes haastatellut kuvattaviaan,
vaan antoi todellisuuden puhua itse puolestaan. (von Bagh 2007.) Onko siis niin, ettd
jokainen dokumenttielokuvan tyylilaji on myds kiinni vain tekijinsd omasta
tulkinnasta? Tyylilajien ja niiden sekoittumisen kautta l&pi historian on myds tekijén,
muun tuotantoryhmén ja kohteen vélinen vuorovaikutus muuttunut — kamera on ikdin
kuin viety vuosikymmenten vaihtuessa ldhemmaéksi kohdetta, mikd on vaikuttanut
paljon siihen, kuinka dokumenttielokuvaa on alettu rakentaa eri ldahtokohdista

uudenlaisen dialogin kautta.
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3 TEKIJALAHTOINEN TUOTANTOPROSESSI

3.1 Tekijdvetoisuuden korostuminen dokumenttielokuvassa

Dokumenttielokuva on kautta historiansa siis tunnettu tekijastddn, mikd elokuvan
kyseessd ollessa tarkoittaa (yleensd) ohjaajaa. Tekijilédhtdisyys on periytynyt
dokumenttielokuvan madritelméén sitd kautta, ettd tekija on ikéén kuin tarinankertoja,
mutta puheen tai kynén tilalla hidnelld on kamera, tallentamisviline, minkd avulla hin
tekee tulkintoja nakeméstién ja kokemastaan todellisuudesta. Dokumenttielokuvan idea,
tavoite, tulkinta ja  kokonaisuuden  yhteensovittaminen nojaa  ainakin
esituotantovaiheessa pitkélti ohjaajan ndkemyksiin. Ohjaaja on kuitenkin harvoin ainoa
tekijd tuotantoprosessissa, mutta tistd huolimatta moni elokuva tunnetaan pitkélti vain
ohjaajan nimelld. Historiasta 10ytyy kuitenkin useita poikkeuksia — esimerkiksi
dokumenttielokuvaa “’Salesman” (1969) markkinoitiin ohjaajien, Mayslesin veljesten,

sekd leikkaaja Charlotte Zwerinin yhteistyona (Rosenthal 1971).

Jo vuosisadan alussa rakentui selked linjaus siitd, ettd ohjaajan rinnalla
tuotantoprosessissa on tuottaja, mutta muiden tuotantoryhmien roolit jakautuvat hyvin
eri tavoin dokumenttielokuvan historiassa. Lumiéren veljekset kuvasivat, ohjasivat ja
tuottivat lyhyet kuvakertomukset kaksistaan, mutta jo 1920-luvulle tultaessa
tuotantoryhmit olivat selkedsti laajempia. Karkeasti yleistien dokumenttielokuvissa on
lapi historian ollut tuottaja, ohjaaja, késikirjoittaja, kuvaaja, dénittdja ja leikkaaja.
Mykkédelokuvien aika kesti vield 1920-luvulle, mutta erilaisia dénikokeiluja tehtiin jo
mykkaelokuvakaudella; esimerkiksi Georges Méli¢sin elokuvia sdestettiin niin sanotusti

livend, esimerkiksi pianomusiikilla (Heikkild 2004).

Ensimmiisen maailmansodan aikana tehtiin runsaasti elokuvia, joita voidaan kutsua
nykyddn my0s dokumenttielokuviksi, vaikka niiden perimmaéinen ajatus oli kenties
kuvata uutisenomaisesti (varsinaisia uutiskatsauksia ei vield tuolloin ollut olemassa
sanan nykyaikaisessa merkityksessd) ympérilld tapahtuvia kauheuksia. Hyvéd esimerkki
kuvausryhmén koosta on ”The Battle of the Somme” (1916), joka koostui vain kahdesta
kuvaajasta. Geoffrey Malins ja J.B. McDowell seisoivat kameroineen kaukana
tapahtumista, mutta elokuvallinen painoarvo ei tdstd tai muun tuotantoryhmén

poissaolosta kadrsinyt — kuvaustyylin ansiosta elokuvaa pidetddnkin historiallisesti
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merkittdvind sen koskettavuuden ja tietynlaisen etdisyyden ansiosta. Vaikka elokuva
liikkkuukin uutis- ja dokumenttielokuvan rajamaastossa, joilla molemmilla on omat
sisdiset tuotantoryhminsd ja jésenten erilaiset tyonkuvat, voi teoksen silti laskea
dokumenttielokuvan kategoriaan. (von Bagh 2007.) On siis selvdi, ettd tuotantoryhmét
eivit ole aina muodostuneet perinteisesti, ja dokumentticlokuvan genreen sijoittuvia
teoksia on voitu tehdd ilman varsinaista ohjaajaa, mutta puhutaanko tillaisissa
tilanteissa silti journalismin ensiaskeleista tai ikdan kuin valokuvaamisesta, mutta
valineend toimii vain télld kertaa kamera, joka tallentaakin 24 kuvaa sekunnissa yhden
sijaan? Kenties tdssdkin on kyse vain tulkitsemisesta sen suhteen, mihin vedetdédn raja

esimerkiksi uutisten ja dokumenttielokuvan lajityypeissa.

Roolien sekoittaminen ja yhteensulautuminen on ollut hyvin tavanomaista, ja
tutkimusten puutteellisuus johtuu kenties siitd, ettd jokaisella on tapansa toimia — kun
esimerkiksi havainnoivassa elokuvassa ihanteellista olisi vaikkapa kahden hengen
toimiva tyoryhmé, voidaan lavastetussa, antropologisessa, historiallisessa tai muussa
suuremman mittakaavan dokumenttielokuvassa tarvita suurempia tuotantoryhmié. Kyse
on kuitenkin lopulta juurikin vuorovaikutuksesta; vaikka esimerkiksi ”The Battle of the
Sommessa” (1916) kuvaajat olivat kaukana seké toisistaan ettd kuvattavistaan, toimi
kamera tdssd tapauksessa vuorovaikutusvilineend tekijoiden, kohteiden sekd viime

kadessé katsojien vélilld saavuttaen todellisuuspainoarvonsa.

Dokumenttielokuva-ala on minké tahansa yritysalan tavoin riippuvainen taloudellisista
seikoista. Elokuva-alan historiaa tarkastellessa on selvii, ettd fiktioelokuvaan on kautta
linjan sijoitettu enemmain rahaa kuin dokumenttielokuvaan — timéd on néhtdvissd jo
siind, ettd tuotantoyhtidt ja isot studiokeskittymat erityisesti elokuvan kulta-ajalla 30- ja
40-luvuilla panostivat padosin fiktiivisen elokuvan tuottamiseen. Dokumenttielokuva on
elokuvagenreltdén ollut aina niin sanotussa sijaisroolissa, eikd se ole vield tdndkddn
paiviand popularisoitunut fiktioelokuvan tavoin. Dokumenttielokuvien tekijdt ovat siis
usein ahtaalla rahoituksen jdrjestdmisen suhteen, vaikka — ainakin nykyisin — useat
erilaiset tahot jarjestivdt moniulotteisia kanavia hakea rahoitusta. Tdstd huolimatta
sanotaan, ettd usein dokumentaristi eldd kddestd suuhun, mikd voi myos selittda

tekijéiden halukkuutta pitdd tuotantoryhmii suhteellisen pienind.
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3.2 Tekniikan kehityksen aiheuttamat muutokset

Lumiéren veljekset ja Thomas Alva Edison kehittelivdt tahoillaan 1800-luvun
loppupuolella erindisid teknisid vilineitd, joiden perimmadinen tarkoitus oli kehittdd ja
tallentaa liikkuvaa kuvaa. Edisonin kehittiméa kamera oli kooltaan niin valtava, ettd sen
siirtimiseen tarvittiin useampi henkild, eikd tdtd laitetta edes kuljetettu studion
ulkopuolelle, vaan Edisonin taltioima “todellinen maailma” tuotiin kameran eteen.
Lumiéren veljesten kehittdmd kamera painoi vain noin viisi kilogrammaa, mika olikin
vajaan sadasosan Edisonin aiemmasta versiosta, ja ndin ollen niin sanottua oikeaa
todellisuutta pystyttiin ldhestyméin toisella tavalla, uudesta nidkokulmasta. (Barnouw
1993, 5-6.) Historia oli kddnnekohdassa — valokuviin ja niiden liikkumattomuuteen
tottuneet ihmiset pédsivit ikddn kuin osaksi filmille tallennettua ja valkokankaalle

projisoitua litkettdan.

Yhtd aikaa kameran keksimisen kanssa Thomas Alva Edison esitteli vuonna 1894
patentoimansa “’Kinetoskoopin” — jonkinlaisen projisointi- eli filminsiirtolaitteen, mink&
innoittamana Lumiéren veljekset alkoivat kehittdd omaa laitettaan. Heidén
kehittelemédnsd “Kinematografi” patentoitiin samana vuonna ennen legendaarista
ensiesitystd 1895 pariisilaisessa kahvilassa. Louis ja Auguste Lumiére kehittivit filmille
muun muassa reunoiltaan perforoidun eli rei’itetyn filmin, jota onnistuttiin litkuttamaan
kahden neulan avulla; materiaali liikkui tasaisesti eteenpdin kamerassa. (von Bagh 2007,
21.) Varsinaisen filmimateriaalin kehitys puolestaan edesauttoi vérielokuvan
syntymistd. (Bellis 2009). Vaikka taistelua elokuvan isyydestd kéytiinkin tuon
vuosisadan lopulla ankarasti, saivat Lumiéren veljekset kunnian tuoda ensimmadisena

litkkkuvan kuvan yleison silmien eteen (von Bagh 2007).

Kehitystd tapahtui hiljalleen, ja ddni onnistuttiin yhdistimdin kuvan kanssa 20-luvun
lopulla. Synkronoitu dani kehitettiin kuitenkin vasta 1950-luvulla vain hieman ennen
television ldpimurtoa. Bill Nichols sanoo, ettei ddnen keksiminen tarkoittanut samaa
fiktio- ja dokumenttielokuvalle, vaan mykkdelokuvan kausi oli elinkelpoinen
dokumenteissa vield 60-luvulle tultaessa (2007). Aidni oli jo suuri askel (myds)
dokumenttielokuvalle, mutta varsinainen muutos tapahtui, kun 1960-luvulla
kameravilineistd keveni huomattavasti (Rosenthal 1971; von Bagh 2007). Rosenthalin
(1971) mukaan tdma oli edistysaskel erityisesti havainnoivalle ja suoralle dokumentille,

silld kuvausryhméd pystyi kuljettamaan laitteistoa aikaisempaa helpommin ja laitteet
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olivat huomattavasti selkedmpid toiminnoiltaan. Lisdksi kdsivarakuvaaminen oli uusi
innovaatio kuvaamiselle, ja joitakin tilanteita oli kuvallisesti vaivattomampaa hallita
télld tekniikalla. Synkronoitu d4ni ja kevyt kuvauskalusto edesauttoivat siis entisestdin

ryhmékokojen pienentymista.

70- ja 80-lukujen taitteessa digitaalinen vallankumous mursi myos kuvaamisessa raja-
aitoja; videokameran keksiminen eri tallennusmuotoineen helpotti dokumenttielokuvan
tekemistid entisestddn, ja periaatteessa kuka vain onnistui nyt hankkimaan késiinsa
filmikameraan ndhden edullisen vilineen taltioida tapahtumia. Téssd piileekin suurin
muutos dokumenttielokuvien tuotantoryhmien koostumiselle; tekniikan keventyminen
on helpottanut erityisesti kuvaajan ja ohjaajan tydnkuvaa. A#nittiminen puolestaan
hoituu nykyédédn helposti ohjaamisen ja kuvaamisen sivutoimena, joten yhdenkin

henkil6n siirtyminen keskelle tapahtumia on jo periaatteessa mahdollista.

Leikkaajan roolikuva tai ryhmékoko ei ole vuosisadan aikana juurikaan muuttunut.
Elokuvia leikattiin vuosisadan alussa hiljaisessa huoneessa, jossa leikkaajan kdytdssa oli
pelkistetysti vain leikkauspdyti, sakset ja suurennuslasi. 1920-luvulla yleiseen kéyttoon
lanseerattiin Moviola, joka toimi mekaanisesti. Moviola edesauttoi erityisesti
adnileikkauksessa — dénen ja kuvan synkkaaminen kdvi saksien kanssa ddnettomilta
huulilta lukevalle leikkaajalle mahdottomaksi. (Murch 2001.) Mekaanisista laitteista
Moviolan liséksi kdytettiin muiden muassa saksalaisia KEM:id ja Steenbeckid, ja ndma
kolme yleisintd laitetta  sdilytti  suosionsa  90-luvulle tultaessa. Filmin
leikkausprosessissa tarvittiin (tarvitaan tdndkin piivdni) useampia tekijoitd, silli muun
muassa filminsiirtoprosessissa on sen verran monta vaihetta, ettdi yhden henkilon
vastuulle prosessi ei yleensd jddnyt. Mekaaninen tapa editoida jdi kuitenkin 2000-
luvulle tultaessa digitaalisen aikakauden tuotteiden eli muun muassa Avidin ja Final Cut
Pron jalkoihin, silld digitaalisessa leikkaamisessa on lopulta myos filmileikkaajana
aloittaneen Walter Murchin (2001) mielestd enemmén etuja mekaaniseen né&hden.
Digitaalisella aikakaudella yksi henkilé voi helposti hoitaa jokaisen editointivaiheen,
joten nykypédiviand leikkausstudiossa istuu vain kaksi henkildd, jotka ovat leikkaaja ja
ohjaaja. Vuorovaikutuksen kautta tilannetta tarkastellessa paljon ei ole muuttunut; jo
filmileikkaaja tyoskenteli pddosin yksin lopullisessa editointivaiheessa, ja oli
vuorovaikutuksessa pelkdstddn ohjaajan ja mahdollisesti ddnisynkkaajan kanssa, ellei

sitten hoitanut titékin vaihetta yksin.
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Digitaalisen aikakauden mukanaan tuomiin mahdollisuuksiin kuuluu myds olennaisesti
taloudellisuus. Filmitekniikkaan verrattuna digitaalinen videotekniikka tarkoittaa
dokumenttielokuvan tekijoille valtavia kustannussiéstoja. Tekijat sdédstdvit rahaa sekd
videotekniikan hankkimisessa ettd materiaalin jdlkikésittelyssd, eikd kaluston
hankkimisesta omaan kéyttotarkoitukseen koidu suuria investointeja. Ndin ollen rahaa
jaa  nykypdivand kenties aikaisempaa helpommin kéytettdvdksi esimerkiksi
tuotantoryhmin jésenten palkkaamiseen, paremman kaluston hankkimiseen tai elokuvan
levittdmiseen ja markkinointiin. Téstd huolimatta olen sitd mieltd, ettd tekniikan
kustannusten pieneneminen vaikuttaa dokumenttielokuvien rahoitukseen vain
vilillisesti; dokumentaristi joutuu rahoitusta hakiessaan selvittimédn tarkasti
elokuvaansa varten tarvittavan budjetin, joten summa on kokonaisuudessaan pienempi
kuin silloin, kun tekijd hakee rahoitusta filmille kuvattavaan elokuvaan. Toki on silti
selvdd, ettd dokumentaristi joutuu jo idea- ja rahoituksenhankkimisvaiheessa miettiméan
my0s esimerkiksi sitd, minkd kokoisen tuotantoryhmin hidn ympdirilleen tarvitsee, ja

mistd tuotannon osa-alueista han on valmis joustamaan.

3.3 Tuotantoroolien jakautumisen merkitys

Dokumenttielokuvan — niin kuin minka tahansa elokuvan — tekoprosessi vaatii siis jo
aikaisemmin luettelemani tuotantoroolit: kisikirjoittajan, tuottajan, ohjaajan, kuvaajan,
adnittdjan sekd leikkaajan. Vuosisadan ldpileikkauksella on ndkyvissd tuotantoroolien
sulautumista toisiinsa; sama henkilo on voinut olla vastuussa esimerkiksi ohjaamisesta,
tuottamisesta ja késikirjoittamisesta, kun taas varsinainen kuvausryhméd on voinut
koostua muista henkil6istd. Kuitenkin yleisesti katsoen elokuvilla on ollut usein
erikseen tuottaja sekéd ohjaaja, kun taas leikkaaja on useimmissa tapauksissa erillinen,

niin sanottu ulkopuolinen, henkild.

My®os tekniikan kehittyminen on vaikuttanut olennaisesti kuvausryhmien kokoon. 1960-
luvulla kuvauskaluston keveneminen johti siihen, ettd kuvaaja ja dénittdja pystyivat - -
seuraamaan tapahtumia minne ikind ne siirtyivdtkddn ilman ohjaajan tai apulaisten
valiintuloa.” (von Bagh 2007, 243.) My6s Jouko Aaltonen on sitd mieltd, ettd teknisten
mullistusten avulla tekijoiden kynnys tarttua aiheeseen on madaltunut ja vertaa
dokumenttielokuvan tekijan tyonkuvaa kirjailijaan: “Kamerasta on tullut kynd ja

poytilaatikkokuvaajien maidrd on lisddntynyt” (2009). Monet alan asiantuntijat
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korostavat kuitenkin sitd, ettei kuka tahansa pysty tekemédn dokumenttielokuvaa; muun
muassa Barry Hampe (2007) sanoo, ettd sithen vaaditaan monen eri osa-alueen
tuntemista, tietdmistd ja taitoa. Keskittyminen moneen asiaan yhtd aikaa vaatii
moniosaamista, mikd ei siltikdén tarkoita sitd, ettd tekijd onnistuisi tavoitteessaan
jokaisella tuotannon osa-alueella. Mielesténi tekijén tulisi tiedostaa omat heikkoutensa
ja vahvuutensa, jolloin hdn kykenisi perustavammin méérittelemddn sen, mitd hén

elokuvaltaan haluaa, ja milld keinoilla ja resursseilla timé paddmaara toteutuu.

90-luvulle tultaecssa kotimaiseen dokumenttielokuvaan astui uusi ilmié -
henkilokohtainen dokumenttielokuva. Talloin syntyikin tapa, joka on nédhtivissd
nykyelokuvissa edelleen; yksi henkilo, useimmiten juuri kisikirjoittaja-ohjaaja, pyrkii
toteuttamaan koko dokumentin ldhtokohtaisesti alusta loppuun itse, tai ainakin
mahdollisimman pienessd tuotantoryhméssd. Syy on mielestédni hyvin yksiselitteinen;
henkilokohtaisessa dokumenttielokuvassa ohjaaja on niin itseddn ldhelld olevien
asioiden &drelld, ettd muiden tekijoiden, esimerkiksi kuvausryhmin, ldsndolo rikkoo
tunnelmaa ja elokuvan tavoitetta, eikd sitd ndin ollen tekijdn taidoista ja kyvyistéd

riippuen tarvita.

Tuotantoroolien jakautuminen on siis yleensd kiinni pelkéstdén intresseistd. Yksi
dokumentaristi voi haluta rinnalleen vain muutaman henkilén, joiden kanssa
tyoskennelld intiimimmin, kun taas toinen saattaa kerdtd ympérilleen varsinaisen
tuotantoverkoston valaisijoista erilaisiin assistentteihin. On siis periaatteessa
mahdotonta méairitelld, millaisiin dokumenttielokuviin ja miksi tulisi kasata tietynlainen
tai — kokoinen tuotantoryhmd, vaan kaikki riippuu tekijdsti ja tdmén haluamasta
lopputuloksesta. Oman kokemukseni perusteella voin helposti suositella muiden
henkildiden ottamista mukaan elokuvan tekoprosessiin. Yksintekemisessd tavoite voi
helposti hdmaértyd, kun mukana ei ole muita ihmisid vaikuttamassa elokuvan
tavoittelemaan suuntaan. Lisdksi keskittyminen hdiriintyi eri osa-alueilla — kuvatessani
jouduin samalla my0s ohjaamaan ja seuraamaan &dnid, joten kuvansommittelu ja
rajaaminen, tyylikeinot, kameran asetukset ja muut mahdolliset visuaalisuuteen liittyvit
seikat ja sddnnokset jdivit valitettavasti toisarvoiseksi tai ainakin vdhdisimpéddn osaan

teososani tuotantoprosessissa.

Yksi osapuoli tuotantoryhmien jakautumisessa on lisdksi kustannustehokkuus. Vaikka

tdméd koskee mielestdni pddosin esimerkiksi uutis- ja ajankohtaistoimintaa ja muita
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toimituksellisia tahoja, on selvii, ettd talouspolitiikan kiristyessd vaikutus nikyy myos
dokumenttielokuvan rahoituskanavissa. Moni dokumentaristi toimii niin sanottuna
indie-tekijind eli rahoittaa toimintaansa pidosin omavaraisesti, mikd puolestaan
vaikuttaa suoraan siithen, mihin osa-alueisiin tekija haluaa tai ylipddnsd pystyy
panostamaan. Talloin pienten tuotantoryhmien muodostamisen tai tuotantoroolien
sulautumisen mahdollisuus on suurempi; tekijdn tulee olla valmis luopumaan
esimerkiksi ulkopuolisen kuvaajan tai leikkaajan palkkaamisesta. Oman kokemukseni
perusteella en olisi valmis tulevaisuudessa, mikidli dokumenttielokuva-alalle vield
padtyisin, valmis tinkimddn tuotantoryhmidn muista jdsenistd. Yksintekeminen on
kustannustehokasta, mutta lopullinen jdlki ei ole laadukasta - ainakaan verrattuna
lahtokohtaisesti sithen, mitd se voisi olla, kun useampi henkil6 on yhteistyon kautta

mukana tuotantoprosessissa alusta loppuun saakka.

3.4 Tuotantoroolien vuorovaikutus tekoprosessissa

Tuotantoroolien tehtdvinkuvat dokumenttielokuvan tekoprosessissa ovat hyvin erilaiset.
Tuottajan pédasiallinen rooli on toimia yleisesti ottaen elokuvan rahoittajana. Tuottaja
voi itse toimia tilaajana, jolloin hdn hakee tyolleen sopivat tuotantoroolien edustajat ja
palkkaa heidédt. Kuitenkin erityisesti nykypéivana esimerkiksi késikirjoittaja-ohjaaja on
se, joka hakeutuu itse tuottajan luokse. Tuotantoyhtididen valtava kasvu tavallaan

helpottaa yksilod rahoituksen hankkimisessa, mutta kilpailu on myds kovempaa.

Tuottajan tehtdva on kuitenkin laajempi kuin vain rahahanojen aukaiseminen. Tuottaja
valvoo elokuvan tekoprosessia alusta loppuun, ja usein hénelli on myds péitdsvalta
siitd, millainen elokuvasta lopulta muodostuu. Usein on kuitenkin niin, ettd tuottaja
antaa ohjaajalle suhteellisen vapaat kiddet, ja ndin tapahtuu yleensd juurikin
dokumenttielokuvatuotannoissa. Témédkin johtuu suuresti dokumenttielokuvien
tekijdlahtoisyydestd, eli ohjaaja on yleensd pédédvastuussa tuottamastaan materiaalista ja
kokonaisuuden kasaamisesta. Dokumenttielokuvan sanotaan olevan yksi taiteenmuoto,
joten miksi tuottaja, ulkopuolelta elokuvan varsinaista tekemistd seuraava henkilo,
puuttuisi taiteilijan hengentyohon? Dokumenttielokuvan prosessi on tdynnd luovia
padtoksia sekd ratkaisumalleja, mistd kenties johtuukin, ettd tekijdvetoisuutta

korostetaan paljon dokumenttielokuvan tutkimuksessa.
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Tuottaja on  esituotantovaiheessa  ensimméiseksi  vuorovaikutuksessa  sekd
kisikirjoittajan ettd ohjaajan kanssa. Useissa tapauksissa dokumenttielokuvan alueella
tdimad on yksi ja sama henkild. Kisikirjoittamisen merkitys dokumenttielokuvassa
riippuu tdysin tekijéstd; toiset kirjoittavat 40-sivuisia késikirjoituksia, kun taas toiset
kirjoittavat ideastaan vain jonkinlaisen hahmotelman tai ennakkosuunnitelman.
Nykyddn tuotantoyhtiot ldhes poikkeuksetta vaativatkin jonkinlaisen tydosuunnitelman,
jotta heidén olisi mahdollista ndhdé kokonaiskuva siitd, mitd ja miksi tekijd haluaa tehda
— ovathan he luovan tyon rahoittajia. Huomasin itse, ettd késikirjoittaminen tuntui
yllattdvan vaikealta (kuinka voin tietdd, mitd péadhenkilolleni tulee tapahtumaan
kuvausten aikana?), ja lopullinen tyOsuunnitelma olikin kurssillamme treatmentin
muodossa. Lopulta ymmarsin kuitenkin késikirjoittamisen hyddyn — pystyin sen avulla
valmistautumaan siihen, miti olin menossa tekeméén, sain jasenneltyd tavoitteitani seka
hahmottamaan teemoja, mitd pyrin dokumenttielokuvallani esittimiin. En siis tdysin
pysty ymmaértimiin esimerkiksi direct cineman tyylisuuntaa ldhted kentélle ilman

ennakkosuunnittelua.

Jouko Aaltosen mielestd on hyvé, jos tuottaja ja ohjaaja ovat eri henkil6itd. Néiden
roolien intressit voivat olla erisuuntaiset ja on tirkeé, ettd roolit tdydentévit toisiaan ja
niiden viélille syntyy dialogi. (Aaltonen 2009.) Kuvausvaiheessa tuottaja jdd kenties
hieman taka-alalle (vaikka seuraakin tuotantoa jatkuvasti), silld kuvausryhmid on
tuotantovaiheessa se, mikd menee kentélle tekemiin tyotdnsd. Ohjaajan tehtdvd ennen
titd vaihetta on kerétd rinnalleen tydryhmé. Ryhmén koko riippuu siis tdysin ohjaajan
omista intresseistd ja tarpeista. Nykypéivana uusi roolikuva on dédnittdvd ohjaaja. Tadma
on loogista, silli toimivaan kuvausryhméédn ei télldin tarvita kuin kaksi henkil6a,
ohjaaja-dénittija sekd kuvaaja. Myos Jouko Aaltonen (2009) kertoo, ettd hdn dadnittaa
omissa (havainnoivissa) elokuvissaan sdanndllisesti. Totesin omassa dokumentissani
juurikin dédnittdmisen ongelman; koska sekd kuvasin ettd ohjasin, en voinut yhtd aikaa
pidelld my6s haulikkomikkia tai tarkkailla d4nid erillisestd mikseristd, joten d4ni joutui
dokumenttielokuvassani sivuosaan. Tdma oli kuitenkin tietoinen valinta, koska halusin

— ja toisaalta my0s jouduin — toteuttamaan elokuvani yksin.

Dokumenttielokuvan ohjaamisesta on keskusteltu kiivaasti alan tutkimuksen saralla.
Direct cineman pyrkimys oli erottaa ohjaaminen kokonaan kuvaustilanteesta tai ainakin
pyrkid saamaan se niin ndkymaéttoméaksi kuin mahdollista. T&lld pyrittiin todellisuuden

koskemattomaan taltiointiin, vaikka jo tuolloin jokainen p&étds esimerkiksi kuvan
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rajaamisesta, kuvauksen kaynnistimisestd ja lopettamisesta tai kameran paikan
muuttamisesta on todellisuuteen vaikuttamista. Jo pelkéstddn kuvan rajaaminen on
olennainen osa dokumenttielokuvan luonnetta; se, mitd ohjaaja tai kuvaaja paattaa jattaa
kuvan ulkopuolelle, voi vééristdd tai muuttaa niin sanottua totuutta suuntaan, jota voi
kutsua subjektiiviseksi padtoksenteoksi. Ohjaaminen on siis vilttiméton paha, jos asian
haluaa niin késittdd; mielestdni ohjaajan rooli on elokuvassa jo siksikin tirked, ettd

elokuvasta ei yksinkertaisesti tulisi mitdin ilman padtoksentekijdd ja suunnanantajaa.

Yleisradion entinen dokumenttiohjaaja, Irmeli Helié (nykyinen toimittaja-ohjaaja
Ohjatmedia Oy:ssd) korostaa my0s ohjaajan vuorovaikutusta muun kuvausryhmin
kanssa. Hian on toteuttanut dokumenttejaan minimilldén kolmen hengen ryhmissé, eika
nde, ettd yksintekeminen olisi kovin kannattavaa; useamman henkilon yhteistyo ruokkii
hinen mielestdédn dokumenttielokuvan kokonaisuutta. ( Helio 2009.) Kuvausvaiheessa
tirkedd on siis jokaisen kuvausryhmédn jisenen vilinen vuorovaikutus- ja
yhteistydsuhde. Ohjaajan tulee muun ryhmén kanssa sopia erindisistd sdannoistd
koskien nauhoitustilanteita, kuten esimerkiksi siitd, kuka voi sanoa “’poikki” kesken
kuvauksen. Lisdksi osaavan kuvaajan ja mahdollisen danittdjan on oltava tietoisia siitd,
mitd ohjaaja haluaa elokuvallaan sanoa, ja miten tdtd tulisi kuvaus- ja danitystilanteissa
tavoitella. Yleensd ohjaaja valikoi ryhméddnsé sellaisia henkilditd, joiden kanssa hidn on
jo aikaisemmin tydskennellyt, ja jotka tuntevat hdnen tapansa ja mahdollisesti jopa

ajatuksensa kuvaustilanteissa.

Yksi kuvaustiimin jdsen voi helposti pilata koko yhteishengen, jolloin keskindinen
vuorovaikutus on  vaarassa tuhoutua. Alan  Rosenthal sanookin, ettid
dokumenttielokuvassa ohjaajan ja kuvaajan vidlinen ymmarrys ja vuorovaikutus ovat
suuremmassa osassa kuin esimerkiksi fiktiossa; ohjaajan tulee luottaa pitkélti kuvaajan
omiin spontaaneihin pditoksiin siitd, milloin hdn kuvaa ja milloin ei. Esimerkiksi Allen
King nimittikin kuvaajansa Richard Leitermanin elokuvansa ”A Married Couple”
(1969) lopulta apulaisohjaajaksi sen takia, ettd Leiterman oli suuressa vastuussa
elokuvan visuaalisesta (ja my0ds néin ollen sisdllollisestd) lopputuloksesta. (Rosenthal

1971, 21-30.)

Jalkituotannossa tdrkein vuorovaikutussuhde on ohjaajan ja leikkaajan vilill4.
Tuottajasta ja tuotantoyhtidstd riippuen my0ds ndmi tahot voivat olla tiiviisti mukana eri

editointivaiheissa, mutta vaiheen alusta ldhtien ohjaaja on se, joka tydstdd materiaalia
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valmiiksi kokonaisuudeksi leikkaajan kanssa. Ndiden tuotantoroolien yhteistyosta 10ytyi
paljonkin vastakkaisia nékokulmia. Esimerkiksi Kanerva Cederstrom toteaa Jouko
Aaltosen haastattelussa, ettei hin pysty siirtdiméddn leikkaajalle omaa sisdistd
prosessiaan, ja on tdmén takia leikannut itse useita elokuviaan. Ohjaaja Markku
Lehmuskallio puhuu samassa kirjassa siitd, ettd dokumenttielokuvassa on kyse hidnen
omista kuvistaan, joista ulkopuolinen ei voi olla tietoinen. Néistd mielipiteistd
huolimatta selvisi, ettd henkil6kohtaisia dokumenttielokuvia on kuitenkin useammin
leikattu ulkopuolisen leikkaajan kanssa, jotta asiaan saataisiin tarvittavaa etdisyytta.
Lisédksi tdssd tapauksessa leikkaaja on voinut osata katsoa sisdltdd katsojan kannalta,
kun tekijd on saattanut itse rakastua materiaaliinsa, ja on leikannut materiaaliinsa

asioita, jotka eivit avaudu katsojalle. (Aaltonen 2006.)

Barry Hampe vertaa ohjaajan ja editoijan tyonkuvia siten, ettd ohjaaja on
kuvausvaiheessa tyoskennellyt mahdollisuuksien, ratkaisujen ja ongelmien kanssa, kun
taas leikkaaja joutuu toihin varsinaisen todellisuuden kanssa. Ohjaajan aikomuksilla
kuvausten onnistumisen suhteen ei ole vélid vasta kuin sitten, kun materiaali on
itsessddn leikkauspdydalld. (Hampe 2007, 324.) Leikkaaja tyostdd kokonaisuuden vain
sen materiaalin ehdoilla, mitd hinelld on edessdin, ja voi joissakin tapauksissa olla
ohjaajan kanssa eri mieltd jonkin kohtauksen toimivuudesta. Ohjaaja saattaa pitdd kiinni
joistakin kuvista vain sen takia, ettd niiden eteen on néhty tarpeettomankin paljon
vaivaa, mutta leikkaajan tyd on sanoa, mikidli kuva ei vain istu muuhun materiaaliin
merkityksid luovasti tai on muuten ristiriidassa muun materiaalin kanssa. Myds Irmeli
Heli6 (2009) pitdé leikkaajan ammattitaitoa tdrkednd elementtind jilkituotantovaiheessa;
ulkopuolinen leikkaaja nékee itselleen tuntemattoman materiaalin tuorein silmin, ja osaa

katsoa sitd uudesta, tai ainakin kenties erilaisesta nikokulmasta kuin ohjaaja.

Téarkeintd vuorovaikutuksessa tuntuu siis olevan se, ettd dokumentticlokuvan
onnistumiseksi tarvittaisiin ikd4n kuin useampia ndkokulmia. On totta, ettd
kiasikirjoittaja-ohjaaja voi helposti sokeutua materiaaliinsa, eikd ndin ollen saa
materiaalistaan irti tarvittavaa potentiaalia. Toisaalta taas sama henkild voi olla niin
kiinni prosessissa, ettd ulkopuolinen henkild ei vain mahdu saman pdyddn direlle.
Tamaikin seikka — kuten niin moni muukin dokumenttielokuvan kyseessd ollessa — on
siis niin tekijdkohtaista, ettei oikeaa tai vddrdd tapaa voi eritelld. Voi vain spekuloida,
kumpi tapa olisi missékin tyylilajissa kdytdnndllisempi vaihtoehto, vaikka lopulta kaikki

on kuitenkin kiinni yksilostd. Tokihan itse sekd ohjaaminen ettd leikkaaminen vaatii
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tekijdltd jo tietoa riittdvisti, jotta voisi onnistuneesti sekd rakentaa (ohjaus), purkaa
(materiaalin loggaus) ja kasata (leikata) luovan tyonsd tuloksen. Kenties totuuden

16ytdminen on niin sanotusti helpompaa, kun sitd on kaivamassa esiin useampi henkilg.

Vuorovaikutuksen mahdollisuus ei silti aina kidytdnndssa tarkoita, ettd se onnistuisi —
tuotantoryhmin jasenten véliset konfliktit voivat hyvin my0s pilata dokumenttielokuvan
tavoitteen tai vaikuttaa sithen muuten vahingoittavasti. Téllaiseen tilanteeseen
verrattuna yksintekemisessd on my0s ristiriitainen puolensa siind mielessd, ettéd
dokumenttielokuvan riski kaatua toimimattomiin roolisuhteisiin on minimissdén.
Ohjaajan on siis tidrkedd sisdistdd se, ettd hin tulee toimeen muiden tuotantoryhméin
jasenten kautta, silld tilld varmistetaan yhteisen tavoitteen toteutuminen. Osaava ja
ammattitaitoinen tyoryhmén jdsen pystyy arvioimaan myds itsendisesti ohjaajan
tavoitteita ja pyrkimyksid ilman, ettd joutuu kdyméaan jatkuvaa dialogia ohjaajan kanssa

siitd, mitd seuraavaksi tulee tapahtumaan.
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4 ASKELEENI-DOKUMENTTIELOKUVA

4.1 Esituotanto: Idea, research ja treatment

Idea Askeleeni-dokumenttielokuvaani alkoi hahmottua jo ennen koulussamme
kaynnistynyttd dokumenttielokuvakurssia. Olen tuntenut elokuvani pddhenkilén jo 10-
vuotiaasta ldhtien, ja seurannut vierestd hidnen PME-epilepsiansa etenemista.
Aloittaessani opinnot media-alalla oli selvéé, ettd halusin kertoa Péivin tarinan jossakin
muodossa — oli se sitten koulumme kurssitarjontaan liittyen esimerkiksi
radiodokumentti, ajankohtaisohjelma tai lehtijuttu. Dokumenttielokuvan toteutukseen

tarjoutui kuitenkin mahdollisuus kevaalla 2009, ja aloin kehittdé ideaani eteenpéin.

Elokuvan pédhenkil6 on siis 26-vuotias Péivi, jonka harvinainen epilepsian muoto on
erindisten vaiheiden kautta edennyt siihen, ettd Pdivi on menettinyt muun muassa
kavelykykynsd ldhes kokonaan, mutta ei ole antanut timéan missdin vaiheessa rajoittaa
tekemisiddn — jotkin asiat vain ovat tulleet sairauden myo6td rajoittamaan hédnen
eldmdinsd. Tarkoitukseni oli alun alkaen tehdé tarina Péivistd ja hdnen rajoitetuista
unelmistaan koskien elimédid ylipddnsd, sivujuonteena myos hédnen parisuhdettaan.
Saatuani ensimmadiset kuvaukset valmiiksi, ndytin materiaalia ohjaaville opettajille,
jotka neuvoivat minua vaihtamaan teeman kokonaan Piiviin ja Ramiin, hinen
avopuolisoonsa. Teemana oli siis pelkistetysti parisuhde ja sithen liittyvét rajoitetut
unelmat Pidivin ndkokulmasta. Tarkoituksenani oli siis saada myds aikaisemmin
taustalla pysynyt Rami toiseksi pédhenkiloksi, mutta lopullisessa versiossa on
ndkyvissd, ettd tdméd oli yksi puoli sekd researchissa etti ohjaamisessa, missd

epdonnistuin.

Koska pddhenkiloni asui Seindjoella, haaste yksintekemisestd ilmaantui ensimmaéistd
kertaa eteeni. Koska pddtin kuvata dokumenttielokuvaa huhtikuusta kesédkuuhun, en
saanut mukaani muita opiskelijoita kurssiltamme. Kavimme yksintekemisesté
keskusteluja my6s muutaman muun opiskelijan osalta, ja yritimme ratkoa mahdollisia
ongelmia jo etukdteen mahdollisimman tarkasti. Kurssiaikataulun ollessa suhteellisen
tiukka, en ehtinyt matkustaa Seindjoelle etukiteen tutustumaan ystdvéni avomieheen,
jota en ollut aikaisemmin tavannut. Kuvittelin muutenkin, ettd focuksen pysytellessd

Péivissd, en tarvitsisi Ramin luottamusta samalla tavalla kuin Péivin, johon selked
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luottamus oli jo syntynyt, eikd minun tarvinnut pelédtd Pdivin reagointia kameraan hinen
ulospdinsuuntautuneisuutensa ja teatteritaustansa takia. Luottamuskysymyksessd Ramin
suhteen epdonnistuin ensimmdistd kertaa, silld kuvausten edetessd hén jahmettyi
totaalisesti kameran edessé, ja hdn onnistui jopa vélttelemddn sovittuja kuvausaikoja,
jolloin tarkoituksenani oli taltioida heiddn yhteisid tekemisiddn. Lopputuloksena syntyi
dokumenttielokuva, jossa Rami on ldsné joissakin kuvissa, mutta niissdkin taustalla.
Pelkésin eniten lopputuloksen kannalta kiusallista kuvaa Piivistd; hdn puhuu
suhteestaan ja avopuolisostaan ldmpimaisti, mutta kuvissa hian on yleensd yksin, mika
voi antaa vaikutelman, ettd kaikki mitd hidn sanoo, on yksipuolista, eikd tdmé ollut

tavoitteeni.

Idea kehittyi synopsiksen kautta treatmentiin. Jouko Aaltonen (1993) maédrittelee
treatmentin synopsiksen ja kisikirjoituksen védlimuodoksi, jossa on elokuvan rakenne ja
juoni kirjoitettuna, mutta ei varsinaista kohtausluetteloa. Omassa treatmentissani oli
alustava luettelo  kohtauksista, joiden oletin todenndkéisesti tapahtuvan.
Kasikirjoitusvaihe tuntui yllattivankin hankalalta, silld ajattelin, etten voi milldédn tietda,
mitd kuvausten aikana tulee tapahtumaan. Ennakointi oli kuitenkin tarpeellista, silld
osasin treatmentin avulla jdsentdd tavoitteitani kuvausvaiheessa, vaikka en paperia
varsinaisesti endd tdssd vaiheessa katsonutkaan. Lisdksi ennakointi auttoi tulevien
yksintekemiseen liittyvien riskien kartoittamisessa ja kuvausten etenemisen
suunnittelussa, mikd auttoi jonkin verran miettimddn sitd, mihin osa-alueisiin minun

tulisi panostaa toiminnallisessa vaiheessa.

Esituotantovaiheessa research jdi siis puutteelliseksi, vaikka kdvinkin Pdivin kanssa
keskusteluja puhelimitse ennen paikan pdille menemistd kuvauskaluston kanssa, ja sain
myds Ramilta luvan kuvata héntd omassa kodissaan. Researchin avulla olisin saanut
paremman luottamuksen toiseen pddhenkilooni eli Ramiin, silld uskon, ettd hédn olisi
ajan myotd tottunut sekd uuden ihmisen ettd kameran ldsndoloon. Tosin kolme
kuukautta ei kenties tdssdkddn asiassa olisi riittdnyt. Vuorovaikutussuhteeni jéi siis
puutteelliseksi myos toisen pddhenkilon kanssa, miké osaltaan s6i dokumenttielokuvani

uskottavuutta.

Tuottajan roolissa dokumentissani oli siis Kemi-Tornion ammattikorkeakoulu ja
ohjaavat opettajat Risto Huru ja Antti Haase, joiden kanssa olin vuorovaikutuksessa

erityisesti esituotantovaiheessa. Ammattimaiseen tuotantoon verrattuna sain kuitenkin
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suhteellisen vapaat kidet elokuvani toteutukseen, vaikka opetussuunnitelma my®étdilikin
muuten ammattimaista tuotantoa. Koulu antoi lisdksi jokaista dokumenttielokuvaa
varten sadan euron budjetin, mikd tosin kohdallani kului kuvauskaluston ja itseni
kuljettamiseen Tornion ja Seindjoen vélilldi. Olin tdysin omillani jokaisessa
tuotantovaiheessa, joiden aikana raaka totuus vuorovaikutuksen puuttumisesta valkeni

itselleni.

4.2 Tuotanto: Ohjaus, kuvaus ja danitys

Suurimmat ongelmakohdat yksintekemisessd paljastuivatkin omalla kohdallani juuri
ohjausvaiheessa, niin kuin olin jo etukdteen ennakoinut. Koska jouduin keskittyméén
ohjaamisen lisdksi my0s tekniikan hallitsemiseen, jokainen osa-alue (ohjaus, kuvaus ja
ddnitys) joutui prosessissa kdrsimddn. Pidin alusta ldhtien tirkeimpind tavoitteenani
onnistua dokumentissani sisdllollisesti; halusin, ettd Pdivin tarina lataisi mahdollisista
teknisistd ja kuvauksellisista puutteista huolimatta katsojassa tietynlaisen tunnetilan ja
olisi koskettava ja ajatuksia heréttdva. Téssd olin selkedsti sisdistinyt Walter Murchin
(2001, 17 - 20) opin "kuudesta sdédnndstd” (“the rule of six”), missd hén on laskenut
prosentuaalisesti sen, minkd kokee tdrkeimpind elokuvalle. Tdssd sdédnndssd tunne on
elokuvan tédrkein tekija 51 prosentilla, ja jéttdd jélkeensd tarinan, leikkauksen rytmin,
huomiopisteiden muutokset, syvyysvaikutelman jatkuvuuden ja sen, miten ihmiset

sijoittuvat kuvan tilassa.

Pyrin ohjaajana rooliin, jossa en vaikuttaisi juurikaan tapahtumiin kameran edesséi.
Vaikka en ole ohjaamista vastaan, olen sitd mieltd, ettd kohtausten lavastaminen tulee
kyseeseen vain siind tapauksessa, kun kuvataan asioita, joita on jo voinut tapahtua, tai
jotka tapahtuisivat muutenkin, vaikkakin ohjaajan myoétivaikutuksella. Tédstd hyvi
esimerkki on Virpi Suutarin ja Susanna Helkkeen dokumenttielokuva ’Joutilaat”
(2001). Ohjaaja-pari on myontdnyt avoimesti késikirjoittaneensa elokuvan seka
suoranaisesti rakentaneen sithen muutamia kohtauksia. (Aaltonen 2006.) Mielestini
tdmé ei kuitenkaan rikkonut elokuvan kaavaa tai viéristinyt todellisuutta. Eri asia on
kuitenkin, mikéli lavastamisella pyritddn vaikuttamaan katsojaan siten, ettd totuutta
vadristellddn tapahtumien tai elokuvan péadhenkildiden kustannuksella. Ohjaajalla on

suuri vastuu sekd kuvaus- ettd leikkausvaiheessa pitdd langat késissddn siten, ettd hin
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pystyy esittdmddn haluamansa todellisuuden subjektiivisesti  objektiivisesta

nakokulmasta.

Palasin kuitenkin kuvausten edetessd mielesséni alustaviin kohtauksiin, joita olin
aikaisemmin halunnut elokuvaani. Niin sanottu esikuvani elokuvalle oli Pia Andellin
dokumenttielokuva “Maailmassa” (2003), joka eteni pddhenkildiden haastatteluilla ja
niiden péélle lisatylld kuvituksella. Sataprosenttista dantd kuvan kanssa elokuvassa oli
vahaisesti, eikd haastattelukuvia eli ”puhuvaa pédatd” ollut kédytetty ollenkaan. Omassa
dokumentissani edetddn samoin pitkdlti juuri haastatteluosioihin nojaten ja nditd
spiikkeja kuvittaen. Olin kohtausluetteloa kirjoittaessani yrittdnyt miettid tapahtumia,
joita mahdollisesti onnistuisin kuvaamaan. Etenin pitkdlti Pdivin ja Ramin omien
pdivarytmien mukaan, mutta ehdotin my0ds itse mahdollisia kohtauksia, kuten
esimerkiksi elokuvan loppukohtauksen, missd Pdivi ja Rami laulavat karaokessa dueton.
Talld viittasin Péivin haastatteluihin, missd han kertoo heitd yhdistavésti tekijéstd eli
karaokesta, ja sain loppukohtauksesta suhteellisen koskettavan heiddn oman

kappalevalinnan ansiosta.

Kuvasin dokumentin Panasonicin HVX-200:1la, kevyelld HD-kameralla. Kéytdsséni oli
vain kaksi muistikorttia, joille mahtui 720 x 576 — resoluutioista dvcpro-formaattikuvaa
yhteensd vain 35 minuuttia. Tami tarkoitti, ettd korttien ollessa tdynnd jouduin
kayttdimidn aikaa 35 minuuttia vastaavasti korttien tyhjentdmiseen. Toiminto tapahtui
kameralla, silld kdytossdni ei ollut muistikortinlukijaa, ja tdmé taas tarkoitti sitd, ettd
jouduin keskeyttiméddn kuvaamisen puolen tunnin vilein. Téssd oli yksi itsesténi
riippumaton tekninen este jatkuvalle taltioinnille ja havainnoivan elokuvan periaatteelle.
Jouduin jatkuvasti laskemaan korteissa jdljelli olevaa kestoa ja mitoittamaan sitd
mahdollisesti tapahtuvien asioiden suhteen. Pari kertaa kdvikin niin, ettd muistin
vihdisyyden vuoksi en voinut kuvata tiettyjd asioita — esimerkkind juuri elokuvani
loppukohtauksena oleva karaokekohtaus, jossa jouduin sddstamadn kuvausajan pelkkéén
ravintolassa olemiseen, en esimerkiksi sinne saapumiseen. Kuvausten suunnittelu oli
raskasta, koska minulla ei ollut mahdollisuutta olosuhteiden takia kuvata nauhalle,
jolloin kamera olisi voinut pyorid jatkuvasti vain lyhyin keskeytyksin nauhanvaihdon
ajaksi. Lisdksi keskittyminen tillaisiin seikkoihin s6i ohjaamista, mikd ei muutenkaan

ollut itselleni tuttua kuin vdhéaisen teorian kannalta.
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Ongelmallisin tekniikkaan liittyvd seikka oli dénittdminen. Tiedostin timén jo
suunnitteluvaiheessa, mutta opettajien ohjeistuksella paitin, etten kaytd haulikkomikkii
kuin sellaisissa kohtauksissa, joissa sen merkitys on olennainen. A#nitin siis pelkéstiin
kamerassa olevalla mikilld sekd nappimikilld, joka oli kiinnitettynd Péiviin. Tiesin
kuitenkin jo ennen materiaalinsiirtoa Avidiin, ettd ddnet tulevat olemaan (verrattuna
esimerkiksi suuntaavaan haulikkomikkiin) auttamattoman huonoja, ja niiden
aiheuttavan kohinaa editointivaiheessa. Tdma oli kuitenkin mielesténi suhteellisen pieni
seikka tavoitettani silmilldpitden, vaikka olenkin pettynyt ddnten laatuun lopullisessa
versiossa. Muun muassa Jouko Aaltonen kertoo sdhkdpostihaastattelussani (2009), ettd
hin tavallisesti sekd késikirjoittaa, ohjaa ettd aanittdd dokumenttielokuvansa. Myos
moni muu ohjaaja dénittdd samalla, silldi mikdli ddnet otetaan joko kameraan tai
daninauhuriin, ei  &dinittdimiseen  vaadita  kuin  haulikkomikin  pitdmista.
Dokumenttielokuvia voi siis tehdd helpostikin kahden hengen tyoryhmalld (mikali
tuottajaa ei tdhdn lasketa), mutta yhden hengen kyseessd ollessa kadet eivit

yksinkertaisesti riitd jokaiseen tehtdvaén.

Aaltonen luettelee yksintekemisen ongelmiksi kuvaamisen ja &édnityksen; hédnen
mielestddn kuvaus voi kirsid ja tulos on tdlloin huono persoonallisesta ja muuten
hyvéstd sisdllostd huolimatta, tai kuvaus voi onnistua, mutta ruvelle &anitetty &éni
(yliohjautunut) on yleensd vain kdyttokelvotonta (2009). Olin itse ensimmaistd kertaa
tilanteessa, jossa minun olisi pitdnyt uskaltaa tarttua rohkeammin kameraan
sellaisissakin tapauksissa, jotka saattoivat tuntua kiusallisilta. Pidin péddhenkil6ihin
toisinaan etdisyyttd heidén yksityisyytensd kunnioituksen takia — ulkopuolinen kuvaaja
olisi kenties osannut astua tilanteisiin royhkedmmin. Omassa tapauksessani koen, etté
jokainen osa-alue kuvausvaiheessa kirsi juuri sen takia, ettd jouduin yksin keskittyméén
lilan moneen asiaan yhtd aikaa. Yksintekemisessd oli mielestdni kuitenkin myos hyvid

puolia.

Aiheenvalinnasta johtuen koin yksintekemisen jokseenkin tarkoituksenmukaisena, silld
ottaen huomioon sen seikan, ettd tunsin padhenkiloni entuudestaan ja olin tekeméssi
hénestd ja hénen yksityiseldmdstddn dokumenttielokuvaa hénen kotonaan, oli
toteuttaminen helpompaa, kun olin paikalla vain yksin kuvausvélineiden kanssa. Vaikka
luottamuspulaa Péivin kanssa ei missdén vaiheessa ollut, voisin kuvitella, ettd muiden,
vieraiden henkildiden ldsndolo olisi voinut vaikuttaa Pédivin kdyttdytymiseen kameran

edessd. Olin my0s riippumaton muiden ihmisten aikatauluista ja menoista, ja pystyin
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suunnittelemaan kuvaukset tiysin paddhenkiloni aikataulujen mukaan. Minulla oli tiysi
paitantdvalta kuvien, ddnten ja tapahtumien taltioimisen suhteen, enkd joutunut
neuvottelemaan asioista muiden henkil6iden kanssa. Tdma oli toisaalta myds suuri
haittapuoli; kukaan dokumenttielokuvien parissa tydskentelevd tuskin kiistdd
vuorovaikutuksen ja ylipddnsd tietyn osa-alueen ammattitaidon merkityksen. En
itsekdén ryhtynyt toteuttamaan dokumenttiani sen takia, ettd olisin kuvitellut pystyvéni
tuottamaan parasta mahdollista laatua jokaisessa tuotannon osa-alueessa. Olen joka
tapauksessa sitd mieltd, ettd yksintekeminen kuvausvaiheessa on hyvinkin mahdollista,
jos on valmis tinkiméén joidenkin osa-alueiden onnistumisesta. En kuitenkaan pysty

suosittelemaan vastaavanlaista vaihtoehtoa.

4.3 Jalkituotanto: Editointi

Kuvausvaihe kesti huhtikuusta juhannukseen 2009, ja siirryin varsinaiseen
editointivaiheeseen heindkuun puolessavélissi. Kuukauden tauon aikana loggasin
materiaalia kannettavalle koneelleni ja jarjestelin sitd jonkin verran mahdollisiin
kohtauksiin. Leikkausohjelmana kdytin Avid Express Pro:ta. Kuvausten jilkeen
turhauduin aiheen kanssa eldmiseen, enkd kyennyt pariin viikkoon ajattelemaankaan
siirtymistd koneen ja leikkaamisen ddrelle. Kahden viikon mittaisen etdisyydenoton
jilkeen kykenin jélleen katsomaan materiaalia uusin silmin, kun olin saanut irtautua
intensiivisestd kuvausvaiheesta. Kohtausten rakentamisen alkutaipaleella huomasin
kuitenkin, ettdi monia asioita olisin voinut tehdd toisin jo sekd ideointi- ettd

kuvausvaiheessa.

Materiaalia dokumenttielokuvani suunniteltua kestoa varten oli periaatteessa riittavisti,
mutta se oli vélilld hyvin kompeldd, eikéd leikkaantunut hyvin seuraavan kohtauksen
materiaalin kanssa. Olisin voinut miettid siirtymid enemmaén jo kuvatessani, jotta ne
olisivat olleet luontevampia lopputuloksen kannalta. Aikaisemmin mainitsemani
ongelma kohdassa 4.1 (Esituotanto: Idea, research ja treatment) péddhenkiloni
avomiehen kanssa paljastui kaikessa karmeudessaan leikkauspdyddlld. Kuvia Ramista
oli lopulta niin véhdn, ettd kdytin jokaisen niistd lopulliseen dokumenttielokuvaan,
vaikka kuvat olivatkin mielestini teknisesti ja siséllollisesti epdonnistuneita tai eivit
muuten lisdnneet tarinaan draamallista arvoa. Lisésin elokuvaan myds kolme valokuvaa

Péivistd ja Ramista yhdessé, jotta sain tarinalle ndin lisdsyvyyttd. Ohjaava opettajani oli
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kuitenkin tyytyvidinen tdhdn ratkaisuun, vaikka itse epdilin sitd aluksi liian siirappiseksi

ja paélle liimatuksi.

Olin odottanut, ettd padhenkiloni eldmdissd tapahtuisi riittdvésti asioita, joista voisin
saada hyvdd materiaalia, joka tukisi asettamaani teemaa ja tavoitteita. Ajan myota
huomasin, ettd Pdivin pdivét sujuivat padosin rutiininomaisesti. Tapahtumat, joita olisin
halunnut dokumenttiini, ilmenivét aina silloin, kun en joko itse ollut paikalla, tai silloin,
kun kamera ei ollut mukanani. Téllainen tapahtuma oli esimerkiksi yhteiselld
menomatkallamme Kuusamoon, kun Péivi ei padssyt Oulussa linja-autoon sen takia,
ettd hinen jalkansa eivét yksinkertaisesti totelleet. Pdivi ja Rami jdivét siis apeina
asemalle, kun itse astuin bussiin. Tilanne oli kuitenkin sen verran tunnepitoinen ja
latautunut, ettd en ole varma, olisinko kuitenkaan kyennyt painamaan rec-nappulaa
kamerastani vain dokumenttielokuvan takia. Erityisesti editointivaiheessa jdin kuitenkin
kaipaamaan vastaavanlaisia tapahtumia, joissa Péivin arkielimén rajoittuneisuus olisi

nikynyt vahvemmin kuin niissé kuvissa, mitd sain tallennettua.

Yksintekemisen ongelmaksi muodostui editointivaiheessa juurikin vuorovaikutuksen
puute. Olin leikkausvaiheessa edelleen Seindjoella, eikd minulla ollut mahdollisuutta
ndyttdd materiaalia ohjaaville opettajille tai muille opiskelijoille, joilta olisin voinut
saada rakentavaa palautetta. Olin siis editointivaiheessa tiysin yksin, vaikka editoinnin
loppuvaiheessa ndytinkin dokumenttia ldhipiirissédni oleville ihmisille, joilta pyysin
sisdltoon liittyvad palautetta. Tama oli kuitenkin suureksi avuksi, silld esimerkiksi Barry
Hampe (2007, 50 - 51) neuvoo, ettd jo ideointivaiheessa dokumentaristin tulisi kysyd
itseltddn, miksi katsoja haluaisi ndhda juuri timéan dokumenttielokuvan. Elokuvaahan ei
tunnetusti tehda itsedén tekijdd vaan yleisod varten, vaikka subjektiivinen tai osallistuva
dokumentti voikin periaatteessa tdhdété tekijan omiin tavoitteisiin jonkin asian suhteen.
Mielestdni dokumentaristi ei kuitenkaan voi koskaan sulkea pois ajatusta siitd,

millaiselle yleisolle hdan on lopulta teostaan esittiméssa.

Molemmat tukihaastateltavani, Jouko Aaltonen ja Irmeli Helio, korostivat ohjaajan ja
ulkopuolisen leikkaajan vélistd vuorovaikutussuhdetta. Heiddn mielestdin olennaisinta
tdssd on se, ettd ulkopuolinen leikkaaja voi tuoda materiaalille uusia ndkokulmia ja
merkityksid. Erillinen leikkaaja katsoo kuvattua aineistoa tdysin uusin silmin, kun taas
ohjaaja-leikkaaja voi helposti sokeutua materiaalilleen. Lisédksi téllainen yhteistyd voi

avata uusia mahdollisuuksia lopullisen dokumenttielokuvan muotoa silméllédpitéen.
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Aaltonen (2009) katsoo myds, ettd - - erityisesti kokematon tekijd voi alkaa nyhrita
yksityiskohtien kanssa, kun leikkausta pitdisi katsoa kokonaisuuden (ja katsojan)
kannalta.” Kédvin myds vapaamuotoisia  keskusteluja =~ monien  entisten
dokumenttileikkaajien kanssa tydharjoittelussani YLE TV2:lla, ja ldhes poikkeuksetta
myo6s he kokivat ohjaajan ja leikkaajan vilisen yhteistyon ehdottomana ja olennaisena

osana dokumenttielokuvan leikkausprosessia.

Jouko Aaltonen haastattelee kirjassaan “Todellisuuden vangit vapauden valtakunnassa”
(2006) kymmentd kotimaista dokumentaristia ja on valinnut jokaiselta
analysoitavakseen  kaksi  dokumenttielokuvaa.  Néistd  kahdestakymmenesti
dokumentista kahdessatoista on ohjaaja myods itse joko kokonaan tai puolittain myos
leikannut elokuvansa. Tdmd on mielestdni mielenkiintoinen seikka; mikali
vapaamuotoisesti haastattelemani leikkaajat olisivat myds ohjanneet leikkaamiaan
dokumentteja, olisiko heiddn mielipiteensi ollut pdinvastainen? Seka itse ohjaaminen ja
leikkaaminen ndyttévit kuitenkin olevan tekijdkohtaista, eika se liity sininsd moodeihin
tai tyylilajeihin, niin kuin Aaltonen kirjassaan itse toteaa (2006). Onko kyse lopulta
siitd, mille erityisalueelle itse kukin on suuntautunut, ja kokee taitonsa riittdviksi tai

tarpeellisiksi vain niilld osa-alueilla?

Ohjaamisen ja leikkaamisen yhdistdmisessé oli kuitenkin omassa tapauksessani hyotyé.
Koska suuntauduin ammattikorkeakoulussa kuvaukseen ja leikkaukseen, tuntuivat ndma
osa-alueet niin sanotusti omimmilta koko prosessissa. Vaikka en ole tyytyvdinen omaan
kuvalliseen lopputulokseeni, olen tyytyvdinen siihen kokonaisuuteen, jonka onnistuin
leikkauspdydéssd olemassa olevasta materiaalista luomaan. Olen sitd mieltd, ettd mikali
olisin antanut materiaalini ikddn kuin pois enké olisi sitd itse leikannut, en olisi kyennyt
tarvittavassa mdarin ohjaamaan leikkaajaa, jotta olisin kyennyt saavuttamaan haluamani
lopputuloksen. Olisin kuitenkin tarvinnut ohjaavaa opetusta leikkausvaiheessa, silld
koin, ettd olisin ndin voinut saada neuvoja joidenkin kohtausten rakentamiseen ja
saavuttanut ndin paremman lopputuloksen. En silti ihmettele, ettd osa kokeneista
dokumentaristeista haluaa pitdd langat omissa késissddn ja myos leikkaa tyonsd itse —
oman materiaalin luovuttaminen toisen kédsiin voi tuntua hankalalta, eikd oman
ajatuksen valjastaminen vuorovaikutuksen kautta ulkopuoliselle leikkaajalle tunnu

tarkoituksenmukaiselta.
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4.4 Yksintekeminen — tarkoituksenmukaisuus vai pakkorako?

Yksintekemisen kokeilu oli itselleni haaste, mutta samalla myds keino tutkia
kaytdnnossd dokumenttielokuvan tuotantoprosessia. Vaikka alkuperdinen suunnitelmani
ei ollut lidhted toteuttamaan elokuvaa sooloprojektina - niin tapahtui olosuhteiden
pakosta - huomasin projektin opettavaiseksi ja mielenkiintoiseksi. Kaikkien osa-
alueiden hallintakokeilu koitui raskaaksi ja paikoitellen mahdottomaksi tehtiviksi,
mutta opin samalla my0s arvioimaan tuotantoroolien vuorovaikutusta ja tarpeellista
yhteistyotd yksintekemisen nidkokulmasta. Dokumenttielokuvan tekeminen poikkeaa
suuresti esimerkiksi fiktion tekemisestd, silld jédlkimmaiiseen kasataan yleensd suuri
joukko ihmisid toteuttamaan projektia, jonka onnistumiseen vaaditaan jo tuotannon
kannalta niin sanotusti enemmén kuin dokumenttielokuvalta. Dokumentissa voidaan
antaa helposti anteeksi esimerkiksi valaisemisen unohtaminen, silld osa totuuden
tulkitsemisesta voi olla kiinni siitd valonméérastd, mikd tilanteessa sattuu
kuvaushetkelld olemaan. Itse en valaissut dokumenttielokuvani kohtauksia lainkaan,

vaan kuvasin silld valaistuksella, miké oli kulloinkin tarjolla.

Yksintekemisen perustana voi nykyédén olla my6s muuttuva media. Monilta sdhkdisen
median toimittajilta vaaditaan nykypdivind moniosaamista — hén saattaa tehdd saman
jutun sekd televisioon, radioon ettd nettiin. Taustalla tdssd on myos tekniikan
kehittyminen sekd kenties kustannustehokkuuden lisddminen eri medioissa. Yhden
henkildn oletetaan hoitavan useaa eri osa-aluetta kerrallaan, mikd on mielesténi toisaalta
hyodyllistd, mutta voi myds syddd lopputuloksen laatua. Niin tapahtui myds omalla
kohdallani — mikéli olisin saanut mukaani esimerkiksi kuvaajan, olisin voinut keskittya
tédysipainotteisesti sisdllonohjaamiseen, ja jédlki olisi ollut laadukkaampaa sekéa
visuaalisesti ettd ddnellisesti, koska olisin voinut d4dnittdd samalla dokumenttielokuvan

paremmilla vélineill4 itse.

Perimmadinen kysymys kuului siis, onko tarkoituksenmukaista, ettd henkilo, jolla on
idea (henkilokohtainen tai ainakin itsedén jollakin tasolla koskettava, koska on aiheesta
kiinnostunut), resurssit toteuttaa suunnitelma ja valtavasti intohimoa aihettaan kohtaan,
toteuttaa lahtokohtaisesti yksin dokumenttielokuvansa? Vai niin, ettd samainen henkild
kasaa ympdrilleen muutaman henkilon, joiden avulla saa luovuutensa kasvamaan ja
tavoitteensa rikastumaan vuorovaikutuksen ja dialogin kautta, ja saavuttaa ndin

paremman lopputuloksen? Oma mielipiteeni perustuen alan ammattilaisten kokemuksiin
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ja tietotaitoon, teoreettiseen viitekehykseen sekd oman teososani toteuttamiseen ja
analysointiin on se, ettd dokumenttielokuvan yksintekeminen ei ole jarkevd tai
kannattava ratkaisu, vaan mahdollisesti, kuten omassa tapauksessani, olosuhteiden
luoma, niin sanottu pakkorako. Tarkoituksenmukaisempaa on varmasti se, ettd tekija
tietdd omat vahvuutensa ja osaamisalueensa, ja kayttdd niitd luodakseen onnistuneen
kokonaisuuden. Nékisin silti, ettd tekniikan edelleen kehittyessd ja moniosaamisen
korostuessa uusien mullistusten edessd yksintekeminen voi yleistyd ja muuttua uudeksi
tavaksi tuottaa dokumenttielokuvia. Vuorovaikutuksen merkitystd ei téstdkddn

huolimatta voi jattda unohduksiin.

Dokumenttielokuvan tuotantoryhmien jakautumiseen on siis olemassa pitevid syitd.
Vaikka moni ndistd riippuukin tdysin tekijdstd, eli ohjaajasta itsestddn, sanoo moni
tekijé juuri vuorovaikutuksen olevan tirkein heidédn tyokaluistaan tekoprosessin aikana.
Vuorovaikutuksen merkityksellisin syy on kenties juurikin se ldhtokohta, ettd usean
silméparin, yhteistyon, keskindisen kanssakdymisen ja ndkokulmien vaihtamisen kautta
ohjaaja saavuttaa kokonaisuuden selkeimmin kuin ollessaan tilanteessa tdysin yksin.
Ryhmaisséd vallitseva (onnistunut) vuorovaikutus parantaa tuloksia alalla kuin alalla,
joten miksi dokumenttielokuvan tekoprosessi poikkeaisi tdstd? Yksintekeminen ei ole
mahdotonta, mutta siihen tarvittavat resurssit eivit vield nykypdivéni sovellu mielesténi
dokumenttielokuvan rakentamiseen yhden hengen miehistolld. Vaikka olenkin omaan
teososaani olosuhteisiin ja 1dhtokohtiini verrattuna suhteellisen tyytyvéinen, olen varma,
ettd vuorovaikutuksen ja dialogin sekd muutaman muun tuotantoryhmén jdsenen avulla

olisin onnistunut tavoitteissani niin teknisesti kuin sisdllollisesti paremmin.
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5 YHTEENVETO JA POHDINTA

Teososani esituotantovaiheessa elin jonkinlaisessa illuusiossa siité, ettd yksintekeminen
tyomenetelménd olisi suhteellisen vaivaton ja ongelmaton tapa toteuttaa ehjd
dokumenttielokuva. Olin tietysti varautunut etukdteen ongelmiin, joita tulisin
tuotannossa kohtaamaan, mutta ajatuksenani oli kuitenkin se, ettd joidenkin osa-
alueiden puutteista huolimatta pystyisin onnistuneesti luomaan kykyni ja taitoni
huomioon ottaen  parhaan mahdollisen = dokumenttielokuvan.  Viimeistdin
editointivaiheessa totuus valkeni, kun huomasin, ettd muutaman ulkopuolisen henkilon
tuoman tyOpanoksen, yhteistydon sekd vuorovaikutuksen avulla olisin todenndkdisesti

onnistunut prosessissani paremmin.

Olin aikaisemmin jollakin tavalla yhdistinyt mielikuvani yksintekemisestd kenties
muihin tyOmenetelmiin media-alalla — muun muassa uutistoimittajalta vaaditaan
nykyddn moniosaamista, mikd tarkoittaa esimerkiksi toimittamista, kuvaamista,
leikkaamista ja juttujen versioimista eri medioihin. Tutkimukseni edetessd huomasin,
ettd esimerkiksi dokumentaristit, joiden olin aikaisemmin kuvitellut tehneen
dokumenttielokuviaan yhden hengen tyoryhmadsséd, olivatkin kasanneet ympdirilleen
jonkinlaisen tuotantoryhmin; epdonnistuin siis etsiessdni dokumenttielokuvan tekijaa,
joka olisi toteuttanut elokuviaan tdysin yksin jokaisessa tuotantovaiheessa. Esimerkiksi
Suomesta 10ytyy useita dokumentaristeja, jotka toimivat useassa yhtdaikaisessa roolissa
kuvaus- ja tdmin jdlkeen myds leikkausvaiheessa, mutta useimmilla dokumentaristeilla

on ollut rinnallaan ainakin ulkopuolinen kuvaaja tai leikkaaja.

Tuotantoroolien jakautuminen useammalle kuin yhdelle henkilolle on mielestini — ja
my0s useiden dokumentaristien sekd tutkijoiden mielestd — dokumenttielokuvalle
pelkéstiddn rikkaus. Tuotannossa mukana olevien henkildiden keskindinen yhteistyd,
toimiva vuorovaikutus, ndkokulmien vaihtaminen ja vertaileminen ja paamadrista
kaytdvd dialogi pitdd dokumenttielokuvan elinvoimaisena. Vuorovaikutussuhteiden
saavuttaminen tai ylldpito ei ole kuitenkaan yksioikoista, ja tistdkin syystd esimerkiksi
ohjaajat valitsevat rinnalleen henkilditd, joiden kanssa ovat tyOskennelleet jo
aikaisemmin — onnistunut vuorovaikutussuhde vaatii muun muassa toisen osapuolen

tuntemista, kunnioittamista, kuuntelemista ja keskustelutaitoa.
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Niin kuin jo aikaisemmin totesin, vuorovaikutuksen mahdollisuus ei vield kerro sité,
padseekd sen luoma potentiaali esille kdytdnnossd. Elokuvan tuotantoryhmin sisdiset
jannitteet voivat viedd elokuvaa myds védrddn suuntaan. Mielestini tuotantoryhmén
jakautumisessa eri rooleihin ei ole pelkdstddn kyse siitd, kuka hoitaa kunkin roolin
teknisesti parhaiten, vaan myos siitd, kuinka hyvin jdsen toimii keskindisessa
vuorovaikutuksessa. Dokumenttielokuvan tekoprosessissa tulee vastaan erindisid
konflikteja, ongelmia seké tilanteita, jotka vaativat jokaisen ryhminjésenen panostusta,
mikad tarkoittaa sitd, ettd jdsenten tulee olla yhteistyokykyisid. Kyse on tdlléin myos
ohjaajasta ja siitd, kuinka hén ratkaisee ongelmatilanteet — ohjaajan titteli ei vield kerro
sitd, onko hidn ty0ssddn hyvd tai ammattitaitoinen. Huono ohjaaja voi pilata
vuorovaikutuksen kokonaisuudessaan esimerkiksi silld, ettei hin kuuntele tai ymmarré,
mikali jollakin ryhméanjdsenelld on esittdd eridvid mielipiteitd esimerkiksi kohtauksen

kuvauskeinoista.

TyOomenetelménd  yksintekeminen ei mielestdni sovellu dokumenttielokuvan
tekoprosessiin. Elokuvallinen ilmaisu on yksi asia, jota dokumenttielokuvalta vaaditaan;
draama ja sen luoma tarinallinen kaari, jénnitteet, tarinankerronnan perusteet ja
kokonaisvaltainen sisdltd yhdistyy visuaalisten vaatimusten kanssa ehjéksi elokuvaksi.
Tekijd ei mielesténi voi yksin keskittyd kaikkiin niihin seikkoihin, mité elokuvalliselta
kerronnalta vaaditaan. Téastd huolimatta olen sitd mieltd, ettd kehityksen luomien
mahdollisuuksien kautta pienet tuotanto- ja erityisesti kuvausryhmit palvelevat
dokumenttielokuvan totuudellista pohjaa paremmin kuin se, ettid jokainen tuotantorooli
taytetddn eri henkil6illd. En nde juuri minkdénlaista ongelmaa siind, ettd mikéli ohjaaja
on kykeneviinen ja halukas esimerkiksi kuvaamaan ja leikkaamaan oman elokuvansa,
el hdnen pitdisi joutua perustelemaan asiaa sen kummemmin tutkimustuloksilla tai
muiden  dokumentaristien  mielipiteilld  esimerkiksi  ulkopuolisen leikkaajan
vaadittavuudesta. Télloin ohjaajan tulisi kenties kuitenkin harkita d4nittdjan ottamista
mukaan prosessiinsa, jotta hdn voisi delegoida edes jonkin osa-alueen pois omasta

keskittymisalueestaan.

Tuotantoroolien jakautumiseen on I0ydettdvissd siis useita eri syitd. Tekijan eli
dokumentaristin oma intohimo ja niin sanottu palava tahto sekd intressit vaikuttavat
sithen, kenen kanssa hédn haluaa toteuttaa visionsa ja saavuttaa ndin haluamansa
dokumenttielokuvallisen ytimen. Useat ohjaavat valitsevat siis rinnalleen henkilditi,

joiden kanssa he ovat aikaisemmin tydskennelleet, silli vuorovaikutus on heidén
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vélilleen ikddn kuin jo syntynyt ennen uuden tuotantoprosessin kéynnistymist.
Tuotantoroolien yhteensulautuminen puolestaan on myds kiinni ohjaajan omista
lahtokohdista. Moni dokumentaristi on voinut aloittaa esimerkiksi kuvaajana tai
leikkaajana, ja  siirtynyt  tdtd  kautta  dokumenttielokuvien  ohjaajaksi.
Kustannustehokkuus voi olla yksi osasyy myds dokumenttielokuva-alalla sille, ettd
tuotantoryhmit pidetddan mahdollisimman pienind, jotta kustannuksia ei pédsisi
syntyméédn tdtd kautta tarpeettomasti. Dokumenttielokuvan toteutusajat ovat usein
pitkid, kuukausista vuosiin kestdvid tyorupeamia, joihin ei ole yksinkertaisesti varaa

palkata suuria tuotantoryhmié.

Mikili joku haluaa vélttiméttd rakentaa dokumenttielokuvan tiysin yksin, niin kuin itse
tein, voisin neuvoa henkil6d tiedostamaan jo etukédteen mahdolliset riskit. Researchin eli
niin sanotun esitutkimuksen merkitys on tdrked, silld sen kautta tekijd voi suunnitella
omia ongelmakohtiaan ndhtyddn tilanteita, joita hdn mahdollisesti kohtaa
kuvauksissaan. Kisikirjoittaminen auttaa suunnittelemaan kokonaisuutta sekd
visuaalista kerrontaa — mahdollisten kohtausten pohtiminen jo etukdteen helpottaa
moneen asiaan keskittymisti itse kuvausvaiheessa. Adnittiminen on sielld ensimméiinen
ongelma, miki tekijdn tulee ratkaista joko siten, ettd hén tietoisesti jittdd ddnen vain
sivuseikaksi, mikd romuttaa dokumentin elokuvallista kokonaisuutta, tai niin, ettd hin
keksii keinoja, kuinka kéyttdd suuntaavaa ja laadukasta mikkid ilman omaa operointia.
Kuvauksen ja ohjauksen yhdistdmistd en koe niinkddn ongelmallisena henkildlle, jolla
mahdollisesti on jo paljon kokemusta molemmista osa-alueista, ja joka pystyy
hallitsemaan ~ kummankin  siten, ettd  keskittyminen ei tdstd  hairiinny.
Jalkituotantovaiheessa tekijin tulisi varmistaa jonkinlainen vuorovaikutuskeino muiden
henkildiden kanssa — editoiminen yksin on ylldttivin vaikeaa ja materiaalille
sokeutuminen ldhes varmaa, joten olisi tarkoituksenmukaista, ettd tekijd saisi tydlleen
palautetta vaikka jonkinlaisen esikatselutilaisuuden kautta. Muuten yksintekeminen oli
sindnsd haastava ja mielenkiintoinen kokemus, joka avarsi ainakin omia nékokulmiani

dokumenttielokuvan perimmaéisestd luonteesta.

Vuorovaikutuksen puute on yksintekemisen suurin haittapuoli. Tekijd voi helposti
ajatella, kuten itse sorruin aluksi tekemddn, ettd yksin vastuussa oleminen on
suhteellisen vaivaton tapa toteuttaa lyhyt dokumenttielokuva. Olisin kuitenkin heti
kuvausvaiheessa ollut kiitollinen esimerkiksi ulkopuolisesta kuvaajasta ja dénittdjasta

joissakin kohtauksissa. Haastatteluosuuksien tekeminen ei ollut vaikeaa, silld en aikonut
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kiyttdd haastattelukuvaa dokumentissani lainkaan ja &initys hoitui vaivattomasti
nappimikin avulla, mutta muissa kohtauksissa olisin kaivannut apua. Vuorovaikutuksen
ja dialogin kautta olisin mielestdni onnistunut saavuttamaan haluamani lopputuloksen,
ja elokuva olisi saanut mahdollisesti uusia ndakdkulmia, joita en itse ollut tullut edes
ajatelleeksi. Yksintekeminen soveltuu siis mielestini mainiosti  esimerkiksi
uutistoimittamiseen, mutta ei dokumentaarisen elokuvan parissa tydskenteleville
henkilolle.  Usean eri  henkilon ndkokulman ja  vaikuttamisen  kautta
dokumenttielokuvalle kasvaa ikdén kuin siivet, joiden avulla se péddsee tavoittamaan
korkeampia pddamaddrid. Lopulta vuorovaikutuksessa on kyse vain niin sanotusta
katseiden vaihdosta; tekijd ndkee jotakin, minkd hin haluaa tallentaa ja esittdd
kokemansa sen avulla toiselle henkil6lle, jonka késiin lopullinen kuvientulkinta jdi. On
helppo olla samaa mieltd Janne Seppdsen kanssa: “Katseen voiman ja visuaalisten
jarjestysten tunnistaminen avaa mahdollisuuden vastustaa pakottavia ja yksipuolisia
katseita, leikkid ironisia leikkejd tai tulkita kuvia toisin” (2001), oli kyseessd sitten
dokumentaristin, kameran objektiivin  tai  yleison katse, joka tulkitsee
dokumenttielokuvaa. Nama katseet madrittelevét pitkalti sitd, mitd dokumenttielokuvan
on tarkoitus sanoa, representoida ja tulkita tuotantoroolien yhteistyon luomasta

nikokulmasta.
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