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The scriptwriting process for a documentary film is in a constant change because it is
hard to predict reality. Despite this the script writer should create some kind of a manu-
script already in pre-production. The aim of this thesis was to present how the script-
writer could use Aristotle’s Poetics when writing a manuscript for a documentary film.
Poetics contains many tools which are useful when writing a dramatic scene for a doc-
umentary film.,

A documentary film Iron Grandpa, written and directed by Terhi Romo, forms the
functional part of this thesis. The relationship between Iron Grandpa and objectivity is
also examined here.
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1 JOHDANTO

Kiinnostukseni Aristoteleen Runousoppia kohtaan on lahtdisin lapsuudestani. Olin kah-
deksanvuotias, kun iséni antoi minulle ensimmaisen Runousopin suomennoksen luetta-
vaksi ja sanoi sen olevan ldhtokohtana taiteen ymmartdmiselle. Siitd l&htien olen ollut
kiinnostunut siitd, kuinka universaaleja ja ajattomia Runousopin esittelemat mallit voi-

vat olla.

Aikojen saatossa Runousoppia on seka kyseenalaistettu etté ylistetty. Tarve kyseenalais-
taa Runousoppia oli toisinaan nahtdvissa myos nykyajan elokuvan- ja television koulu-
tusohjelman opetuksessa. Usein hatarasti perusteltu Runousopin kritisoiminen sai minut
entistd enemman kiinnostuneeksi tasta antiikin ajan opuksesta ja sen soveltamisesta ny-

kyaikana.

Vuonna 2013 valmistuin humanististen tieteiden kandidaatiksi Tampereen yliopistosta
padaineenani teatterin ja draaman tutkimus. Kandidaatin tutkielmani Kkasitteli
Runousoppia suhteessa nykyelokuvaan. Tutkimuskohteenani oli Aki Kaurisméen Le
Havre -elokuva. Tutkielmassani syvennyin siihen, miten tragediallisuus synnytetédan Le
Havre -elokuvassa Runousopin mukaisesti ja toisaalta siihen, miltd osin elokuva ei
noudata Runousoppia. Tutkielmassani totean, ettd Le Havre -elokuvasta 6ytyy
aristotelisten elementtien lisdksi myds brechtildisia elementteja. Tulin siihen tulokseen,
ettd kaikki Aristoteleen esittelemat tragedian elementit eivat sovi elokuvan tutkimiseen,
koska ne eivéat tue elokuvan omia ilmaisumuotoja. On muistettava, ettd teoriat tulisi
sovittaa tutkimuskohteen analysointiin aina tutkittavan kohteen ehdoilla. Vaikka
nykyelokuva ei kaikilta osin noudattaisikaan Runousopin oppeja, ei se tarkoita sita, ettei

elokuvaa voisi tutkia suhteessa Runousoppiin.

Kandidaatin tutkielman jalkeen tuntui, ettd minun ja Runousopin valilla oli edelleen
selvittdmattomid asioita. Runousopista lumoutuneena aloin ké&yttadd sen oppeja apunani
dokumenttielokuvan kasikirjoitusprosessissa. Jatkan Runousopin parissa myos
opinndytetydssdni, jossa pohdin antiikin aikaisen tragediaopin soveltuvuutta

dokumenttielokuvan kasikirjoittamiseen.



Talla hetkelld opiskelen Tampereen yliopiston journalistiikan maisteriohjelmassa ja
olen juuri aloittamassa pro gradu -tydtani. Tutkin suunnitteluasteella olevassa tydsséni

journalismin ja dokumenttielokuvien objektiivisuuskasitysta nyt ja aiemmin.

Toimin kasikirjoittajana ja toisena ohjaajana dokumenttielokuvassa Terasvaari, jonka
ensi-ilta on 2. toukokuuta 2015 Seingjoen Rytmikorjaamolla. Huomasin dokumenttielo-
kuvaa Kirjoittaessani, kuinka paljon ammennan inspiraatiota eri Kirjallisuusteorioista,
joista vahvimmiksi tassa tapauksessa muodostuivat Runousopin esitteleméat onnistuneen
tragedian ohjeet. Opinndytetydssani tutkin sitd, kuinka olen kdyttanyt Runousoppia Te-

rasvaari-dokumenttielokuvan kasikirjoitusprosessissa ennen kuvausten alkamista.

Opinnaytetydssani tutustun ensiksi tragediaan lajityyppind sekd sen problematiikkaan.
Tama opinndytetyon osa l0ytyy samanlaisena myds kandidaatin tutkielmastani.
Seuraavaksi siirryn esitteleméan niita Aristoteleen Runousopin teorioita, joita olen

kayttanyt Terasvaari-dokumenttielokuvan késikirjoitusta laatiessani.

Neljannessé luvussa syvennyn Terdsvaariin ja sen kasikirjoitusprosessiin. Luvun aluksi
késitelladn Terdsvaaria suhteessa dokumenttielokuvien moodeihin. Koska olen hyvin
kiinnostunut todellisuuden rakentamisesta eri medioiden kautta ja siitd, milla eri
keinoilla todellisuutta manipuloidaan, halusin kasikirjoittaa myds Terdsvaariin selkeésti
fiktiivisid jaksoja. Ajatuksenani oli kokeilla, millainen vaikutus niilla on todellisuuden
hahmottamiseen. Kasittelen neljannen luvun lopuksi objektiivisuuden problematiikkaa,
koska nden tapani kirjoittaa samaan aikaan sek& haastavan ettd toteuttavan dokumentin
objektiivisuuden vaadetta.

Luvussa viisi kasitellddn Runousopin ja Terasvaari-dokumenttielokuvan suhdetta ja

Runousopin vaikutusta kasikirjoitusprosessiin.



2 TRAGEDIA

2.1 Tragedian synty ja kehitys

Avristoteleen Runousoppi kasittelee hyvin onnistunutta tragediaa teatterissa. Aikojen

saatossa Runousoppia on kuitenkin sovellettu my6s muihin taiteenlajeihin.

Tragedian synnysté on sailynyt vain vahan luotettavaa tietoa. Meidén tuntemamme an-
tiikin tragediat ovat syntyneet klassisella kaudella 400-luvulla eaa. Tragedian synty-
paikkaa on kuitenkin hankala nimetd tarkasti. Sen uskotaan syntyneen eri puolilta
kreikkalaista maailmaa peréisin olevien traditioiden yhdistelména. Luultavasti tragedia,
satyyrindytelma ja komedia ovat kehittyneet tansseista ja lauluista, joiden véliin lisattiin
puhetta ja draamallista toimintaa. Klassisen kauden Ateenassa teatteriesitykset olivat
osana viisipaivéistd uskonnollista Dionysos-jumalalle omistettua juhlaa. Dionysos-juhla
huipentui tragediakilpailuun, johon arvalla valittu valtion virkamies valitsi kolme dra-
maatikkoa, joille "myonnettiin kuoro”. Dionysos-juhlilla esiintyminen ei ollut siis itses-
tdanselvyys. Myéhemmin myds muiden juhlien yhteydessa alettiin jarjestaa tragedia- ja
komediakilpailuja. Kuitenkin Suuri Dionysia, niin kuin tata juhlaa nimitettiin, pysyi
niistd tarkeimpand. Pikku hiljaa tragedian yhteiskunnallinen rooli pieneni, vaikka néy-
telmien esittdminen ja Kirjoittaminen jatkui. (Heinonen, Kivimaki, Korhonen, Korho-
nen, Reitala & Aristoteles 2012, 52-61.)

Né&hdakseni tragedia-késite ei ole muuttumaton, eikd se nojaa ainoastaan tietynlaiseen
dramaturgiseen asetelmaan. Tragedia-kasitettd onkin kéytetty hyvin toisistaan
poikkeavien ndytelmien yhteydessd. Esimerkiksi Shakespearen tragediat poikkeavat
antiikin tragedioiden mallista muun muassa dramaturgian syklisyyden takia. Tasta
huolimatta ne on luokiteltu tragedioiksi. Toinen esimerkki Shakespearen tragedioiden ja
aristotelisten tragedioiden erosta ovat Shakespearen nédytelmien siséltdmét epéatavalliset
sankarit. Esimerkiksi Shakespearen Hamlet voidaan siséisen konfliktinsa takia tulkita
problemaattiseksi tragedian sankariksi. Runousopissa painotetaan sankarin loogista
toimintaa, eika néin ollen paahenkilon sisdiset ristiriidat tulisi olla kuvauksen kohteena.
On huomattava, ettd tragedian késite voidaan irrottaa antiikin Kirjallisesta kontekstista

my0s Runousopista poikkeaviin ndytelmiin. Hamlet-ndytelmda on luonnehdittu



moderniksi tragediaksi. (Pohjola 2004, 107-115.)

Nykyaikana tragedian rakenteen tutkiminen ei ole aivan yksiselitteistd, koska késitetta
tragedia on kaytetty rakenteellisesti toisistaan poikkeavien nédytelmien yhteydessa.
Toisaalta voidaan myos ajatella, ettd ndytelmid, joita kutsutaan tragedioiksi, ei enaa
nykyaikana tehda. Georg Steiner on kasitellyt tragedian kuolemaa teoksessaan The
Death of Tragedy (1961). Tragedian kuolemalle on esitetty monia erilaisia syitd, joita
Riitta Pohjola (2004, 14) listaa véitoskirjassaan Georg Bichner ja Dantonin kuolema.
Syiksi on Pohjolan mukaan esitetty esimerkiksi jumalan kuolema, lansimaisen
kulttuurin  rationaalisuus, skeptisyys ja uskon menettdminen metafyysiseen,
porvarillinen demokratia ja tasa-arvo, lansimaisen ihmisen itsetietoisuus ja
subjektiivisuuden lisdantyminen. Jos teatterin alueella, jossa tragedian kasite on
muodostettu, vaitetddn tragedian kuolleen, voiko traagisia elementtejd esiintyd

elokuvassa, joka on kaiken liséksi eri taidemuoto?

Elokuvista puhutaan vain harvoin tragedioina. Elokuvan yhteydessa késitteen tragedia
kaytto liittyy nahdéakseni usein sellaisiin elokuviin, jotka on tehty tragediaksi maaritel-
Ilyn ndytelman pohjalta tai elokuviin, joissa termi tragedia viittaa johonkin traagiseen
tapahtumaan, eika elokuvan tyylilajiin. Elokuvien kasitteleminen Runousopin avulla ei

kuitenkaan vaadi elokuvan méarittelemisté tragediaksi.

2.2 Runousoppi ja sen vaikutus

Runouden oppikirjan luojan Aristoteleen (384-322 eaa.) eldmédd koskevat Kirjalliset
lahteet ovat varsin suppeita. llmeisesti Aristoteleeseen suhtauduttiin hanen elinaikanaan
hyvin ristiriitaisesti. Tam& johtui luultavasti siita, ettd Aristoteleen kannattajat ja
vastustajat levittivat Aristoteleesta toisistaan poikkeavaa tietoa. Tiedetddn, ettéd
Aristoteles muutti 17- tai 18-vuotiaana Ateenaan ja liittyi Platonin perustamaan
Akatemiaan, jossa my0s Platon toimi hanen opettajanaan. Aristoteleen ja Platonin
nakemyksissd on havaittavissa paljon eroavaisuuksia. On vaitetty, ettd Platon itse
kannusti Aristotelesta esittdmaan kritiikkid, jonka pohjalta Platon pystyi parantamaan
omia ideoitaan. Tutkijat ovat esittdneet eri ndkemyksiéa siitd, missa vaiheessa Aristoteles

etaantyi Platonista. Aristoteleen Runousoppi on tulkittu myds teokseksi, jossa



Aristoteles kehittelee ja kritisoi Platonin ndkemyksid, vaikka siihen ei Runousopissa

suoraan viitata. (Heinonen ym. 2012, 24-31, 76.)

Aristoteleen kirjoittama Runousoppi on vaikeaselkoinen ja monitulkintainen runoutta
kasitteleva tutkimus, joka on paikoittain huonosti séilynyt. Se kasittelee enimmékseen
tragedian kirjallista muotoa jattden néhtévan esityksen véhalle huomiolle. Runousoppi
keskittyy tragediaan, mutta kasittelee myds hieman eeposta sek& sivuaa kommenteillaan
komediaa. Runousopissa huomio kiinnitetd4n tragedian juoneen eli toiminnan
kuvaukseen. Juonen voi Runousopin mukaan luokitella tragedian tarkeimmaksi

elementiksi.

Koko Runousoppi perustuu mimesis-ajattelulle. Yhdelld sanalla kuvattuna mimesis voi
tarkoittaa esimerkiksi esittamistd, kuvaamista, jaljittelyd tai representaatiota.
Mimesiksella pyritdan tietynlaisen tunnevaikutuksen synnyttdmiseen, joka on edellytys
onnistuneen tragedian luomiselle. Runousoppi keskittyy siihen, mitkda tragedian
elementit vaikuttavat halutun tunnevaikutuksen syntymiseen. (Heinonen ym. 2012, 11—
15, 70.)

Avristoteleen Runousopin suosio on vaihdellut. Joinakin aikoina Runousoppia on luettu
ja sovellettu hyvinkin paljon, mutta on myds aikakausia, jolloin Runousoppia on luettu
vahan. Lansimaissa Runousopin luenta oli vahaistd sekd Aristoteleen elinaikana etta
keskiajalla. Islamilaisessa maailmassa Runousoppia taas luettiin ahkerasti jo keskiajalla.
Runousopin suosio lansimaissa kasvoi vasta klassismin aikana 1400-luvulla. (Heinonen
ym. 2012, 15.)

Vaikka Runousopin suosio on ollut vaihtelevaa eri aikoina, on sen vaikutus lansimaiseen
kirjallisuuteen ilmeinen. Selvimmin antiikin perintd ja Runousopin vaikutus oli
nahtavissd Ranskan klassismin aikana. Talldin antiikin kielen ja kulttuurin opinnot
juurrutettiin - kansalliseen maaperaan. Klassismin aikana draaman keskeisiksi
rakennepiirteiksi muodostuivat ranskalaisten teoreetikoiden Runousopista johtamat
kolme ykseyttd. Ranskan klassismin péatti kiista antiikin kannattajien ja modernistien
valilla. Runousoppia ei kuitenkaan unohdettu kokonaan. Klassismin jélkeenkin se on

ollut huomattavan suosittu teos. (Heiskanen-Mékela 1983, 1-36.)
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Runousoppia on sovellettu teatterin tutkimuksen liséaksi myds esimerkiksi elokuvan
tutkimukseen. Ari Hiltunen (1999) nékee yhteyden Aristoteleen Runousopin ja
Hollywoodin  menestyselokuvien  valilla.  Hiltusen (1999, 222) mukaan
menestyskertomuksissa, joita Hollywoodin menestyneet elokuvat usein noudattelevat,
on kyse ikivanhasta kaavasta. Tdma menestyskaava on nahtavissa myds Runousopissa.
Menestyskaavan tuloksena syntyy Kkatsojille oikeanlainen nautinto, joka on seka
Runousopissa esitellyn ihanteellisen tragedian ettd nykyaikaisten menestyskertomusten

tavoite.

Heinosen ym. (2012, 12) mukaan yhten&d syyna siihen, miksi nykyaikana Aristoteleen
oppeja kéaytetddn vain vahan taideteosten analysoinnissa, on Runousopin sopimattomuus
moderneihin juoniin. Teatterikentalla on ollut ndkyvissé halua irrottautua draamatekstin
vallasta, kun taas Aristoteleen Runousoppi keskittyy ennen kaikkea tragediaan

Kirjoitettuna muotona eli keskitssa on draamateksti.

Olen sitd mieltd, ettd vaikka Aristoteleen jokin keskeiseksi nostama seikka ei vastaisi
enadé kaikkia nykyisisté teatterin muodoista, ei Aristoteleen koko teoria-ainesta kannata
hylatd. Ari Hiltusen oivaltama Hollywoodin menestyselokuvien yhtenevéinen
dramaturgia Aristoteleen dramaturgian kanssa on erinomainen esimerkki Runousopin
soveltamisesta elokuvan tutkimukseen. Hiltunen keskittyy teoksessaan oikeanlaisen
nautinnon synnyttamiseen, eika vaitd, ettd aristotelinen dramaturgia kokonaisuudessaan

sopisi nykyaikaisiin menestyselokuviin.



11

3 RUNOUSOPIN TEORIOITA

3.1 Tragedian paahenkilon oikeanlainen luonne

Avristoteleen (1997, 164) mukaan tragedia muodostuu vélttdmattd kuudesta tekijastg,
joita ovat juoni, luonteet, tyyli, ajatus, ndhtavé esitys ja lyyrinen runous. Tragedian kuu-
desta elementistd tarkeimpand Aristoteles pitdd juonta ja sen yhtendisyytta. Toiseksi

tarkein elementti on luonteen kuvaus.

Aristoteles mainitsee nelja seikkaa, jotka tulisi liittd4 keskeisesti tragedian henkildiden
luonteen kuvaukseen. N&ma ovat luonteiden hyvyys, sopivuus, vastaavuus ja
johdonmukaisuus. Namé neljé luonteen ominaisuutta ndhdaan kuitenkin ensisijaisesti
suhteessa juoneen ja sen yhtendisyyden vaatimukseen. Aristoteles avaa nditda neljaa
luonteen ominaisuutta hyvin vdhan Runousopissa. Henkilon luonteen hyvyys tulee
esille henkilon tekemien péa&tosten kautta. Henkilén luonne on siis hyvé, jos henkilon
paatds on hyva. Luonteen sopivuutta Aristoteles taas kuvaa esimerkilld, jonka mukaan
naista ei sopisi kuvata miehekkddnd tai tarmokkaana. Luonteen vastaavuutta ei
Runousopissa erityisemmin avata. Luonteen vastaavuudesta sanotaan vain, etté se on eri
asia kuin luonteen hyvyys tai sopivuus. Neljantend Aristoteles mainitsee luonteen
johdonmukaisuuden. Aristoteles ei sulje pois epdjohdonmukaisen luonteen jaljittelya
mutta sanoo, ettd epdjohdonmukaisuudenkin taytyy olla johdonmukaista.
Ep&johdonmukaiseksi luonteeksi Aristoteles mainitsee Ifigeneian teoksessa Ifigeneia
Auliissa, koska han ei armoa anoessaan muistuta laisinkaan my6hempéa itseéan.
(Aristoteles 1997, 174.)

Koska Runousopin tulkinnoissa on usein korostettu oikeanlaisen tunne-elamyksen
synnyttdmistd, néden ndma neljd esiteltyd luonteen ominaisuutta ennen kaikkea
oikeanlaisen tunne-elamyksen synnyttdmisen apuna. Na&iden neljan luonteen
ominaisuuden liséksi keskeistd oikeanlaisen tunne-eldmyksen syntymisen kannalta on
herattdd katsojissa saélin ja pelon tunteita. S&alid tunnetaan parhaiten sellaista henkil6a
kohtaan, joka ansaitsematta joutuu onnettomuuteen. P&ahenkildn onnettomuuteen
joutuminen ei saa kuitenkaan aiheutua pahuuden johdosta, vaan erehdyksen takia.

Kysymys siita, millaisiin suhteisiin kérsimys tulee, on myos keskeista tragediallisuuden
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vahvistamiseksi. Karsimyksen, joka tulee perhesuhteisiin, nahdaén aiheuttavan
parhaiten pelkoa ja saalid. Saalin lisaksi vaaditaan myods pelon tunteen herattdmista
katsojissa. P&&henkiloon samaistumisen voi nahda olevan keskeista pelon tunteen
herdttdmisen kannalta, koska katsoja tuntee pelkoa sellaisen henkilon puolesta, joka
muistuttaa hanta itsedan. (Aristoteles 1997, 171-173.)

Pelon ja s&alin tunteiden kannalta keskeinen Runousopin siséltama termi on katharsis,
puhdistuminen. Katharsista késitelladn Runousopissa vain hyvin vahan, yhden virkkeen
verran. Termin niukan kasittelyn johdosta katharsis herattdda hyvin erilaisia tulkintoja.
Itse k&ytan analyysissani sellaista tulkintaa, jossa katharsiksella tarkoitetaan yleison
reaktiota silloin, kun he vapautuvat tragedian heréttdmistd pelon ja saalin tunteista.
Nojaan tulkintaan, jossa aristotelisen tragedian viimeisena vaikutuksena katsoja kokee
katharsiksen, puhdistumisen, jonka jalkeen palataan normaalitilaan. On kuitenkin
otettava huomioon, etté katharsiksen tulkinta ei ole misséan nimessé yksiselitteista juuri

Runousopin sisaltdméan maaritelmén lyhyyden vuoksi. (Heinonen ym. 2012, 160-168.)

Vaikka Runousopissa kasitelladn myds henkildiden luonnetta, voi luonteen kuvauksen
tulkita olevan juonelle alisteinen. Luonteen kuvaus palvelee ennen kaikkea juonen

paamadrad ja on apuna oikeanlaisen tunne-eldmyksen synnyttamisessa.

3.2 Alku-keskikohta-loppu -rakenne

Tapahtumien rakenne on Aristoteleen mukaan tarkein tragedian elementti. Aristoteles
aloittaa monisyisen kasittelynsa tragedian juonesta ja sen kokonaisuudesta esittelemalla

alku-keskikohta-loppu -rakenteen:

”Kokonaisuus muodostuu siitd, milld on alku ja keskikohta ja loppu. Alul-
la tarkoitan sellaista, mik& itse ei ole valttamaton seuraus jostakin, vaan
jonka seurauksena muut asiat kehkeytyvat tai syntyvat. Loppu sité vastoin
kehittyy jonkin toisen seurauksena, joko valttamattomana tai useimmiten,
eika sen jalkeen enda tule mitdan. Keskikohta on se, mika itse on seuraus-

ta toisesta ja josta seuraa toinen. Siksi hyvin rakennettujen juonien ei pida
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alkaa sattuman varaisesti mista tahansa eika paattya mihin sattuu, vaan

niiden tulee noudattaa nditd periaatteita.” (Aristoteles 1997, 166)

Olen tormannyt usein véitteisiin, joissa Runousopin teoriat pyritdén todistamaan van-
hentuneiksi, koska kaikista nykyaikaisista esittdmisen muodoista ei ole 16ydettévissa
Avristoteleen esittelemaa alku-keskikohta-loppu -rakennetta. Nahdakseni tallaiset argu-
mentit perustuvat hyvin suppeaan kasitykseen Runousopin teorioista, koska juoniraken-
teen kohdalla ovat nahdéakseni tdrkedmpid juonen vaikuttavuutta lisdévat elementit en-

nemmin kuin alku-keskikohta-loppu -rakenne.

Aristoteleen késitys tragedian rakenteesta ei kuitenkaan rajoitu ainoastaan alku-
keskikohta-loppu -pohdintaan, vaan onnistuneen tragedian rakenteessa keskeista on
muun muassa kokonaisuuden sopiva laajuus seké vaikuttavuutta lisdavat elementit. Nai-

t& kasittelen seuraavissa luvuissa (Aristoteles 1997, 166, 171.)

3.3 Kokonaisuuden sopiva laajuus

Kokonaisuuden sopiva laajuus liittyy Aristoteleen vaatimukseen juonen yhtendisyydes-
ta.

"Yksinkertaisesti voi sanoa suuruuden riittivdn rajan olevan sellainen
laajuus, joka tarvitaan siihen, etta perakkaiset tapahtumat todennakoisesti
tai valttamatta kaantyvat onnettomuudesta menestykseen tai menestyksesta

onnettomuuteen” (Aristoteles 1997, 167).

Néytelman laajuudesta puhuttaessa tulisi Runousoppiin nojaten painottaa ensisijaisesti
juonirakenteen toteutumista, jossa alku-keskikohta-loppu -rakenteen sijaan huomio

Kiinnitetadn k&anteen ja tunnistamisen toteutumiseen.

Runousopin siséltamisté aikaan liittyvistda kommenteista on esitetty myos ylitulkintaa.
Heinosen ym. (2012, 109) mukaan renessanssiteoreetikoiden kehittdma ja sittemmin
ranskalaisen klassismin ndytelmakirjailijoiden soveltama aikakasitys siitd, ettd juonen

tapahtumien tulisi tapahtua noin vuorokaudessa, on esimerkki Aristoteleen
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yhtendisyyden vylitulkinnasta. On totta, ettd Aristoteles (1997, 163) vertaillessaan
epiikkaa ja tragediaa mainitsee, etté tragedia pyritaan rajaamaan vain yhteen paivaan tai
poikkeamaan siitd vain vdhan epiikan ollessa ajan suhteen rajoittamaton. T&man
vaatimuksen taustalla tulisi kuitenkin n&hda ennen kaikkea juonen yhtendisyyden

vaatimus.

Aristoteleen toteamus, joka kasittelee draamallisen toiminnan ajallista kestoa, on jaanyt
vahalle huomiolle. Tarinan koon tulisi olla sellainen, ettd katsoja hahmottaa tarinan lo-
giikan ilman ajan vaaristamista. Tarinan oikean pituuden tulisi siis olla sellainen, etta
aikaa on juuri sopivasti juonen tarkedlle elementille eli kdanteelle. Aikaa siis pitdisi en-
sisijaisesti tarkastella juonen tarkeiden elementtien toteutumisen nakdkulmasta. (Leh-
mann, 2009, 328-329.)

Avristoteles korostaa juonen yhtendisyyden vaatimusta painottaessaan, ettd juonen tulisi
kasitelld yhta kokonaista toimintaa ennemmin kuin kaikkia yhdelle henkil6lle sattuvia
tapahtumia. Teoksesta ei tule yhtendinen vain jaljittelemalld yht& ihmist&, koska kaikista
ihmisille tapahtuvista asioista ei synny yhtendista kokonaisuutta. Kaikkien yhdelle ih-
miselle tapahtuvien asioiden kertomisen sijaan tulisi ndytelma rakentaa silla tavalla, etté
kerrotut asiat ovat merkityksellisid tarinan kannalta. Naytelmén osien tuleekin olla sel-
laisia, ettd niitd ei voisi siirrell& toiseen paikkaan tai poistaa ilman, ettd kokonaisuus ei
karsisi. Heinosen ym. (2012, 106) mukaan téllainen draamallinen ekonomia, jossa nay-
telma ei sisélla kokonaisuuteen kuulumattomia osia, on edelleen useasti naytelman es-

teettisen arvon keskeisend kriteeriné. (Aristoteles 1997, 167.)

Aristoteles tekee eron historiankirjoituksen ja runouden valille. Tdma eronteko korostaa
myds juonen loogisuuden vaatimusta. Historia esittdé asiat yksittaistapauksina, kun taas
runous kuvaa asioita yleisien totuuksien tasolla. Historiankirjoituksille ominaisten yksit-
taistapauksien kuvaamisesta ei synny yhtendista kokonaisuutta. Kun kuvataan yleisien
totuuksien tasolla, keskitytadn siihen, mité voisi tapahtua todennakoisyyden perusteella.
Na&in juonen yhtendisyyden vaatimus toteutuu. Kuvauksen kohteena tulee olla todenné-
koisyyden perusteella tapahtuvat asiat, eiké tapahtumat, jotka ovat oikeasti tapahtuneet.
(Aristoteles 1997, 168.)
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3.4 Juonen vaikuttavuutta lisaavat elementit

Hyvin onnistunut tragedian rakenne sisaltdd kadnteen, peripeteian. Kaanteen tulisi
noudattaa yhtendisyyden vaatimusta ja perustua todennakdisyyteen, eikd tapahtua
sattumanvaraisesti ilman loogisuutta. Kéanne tulisi nahda dramaturgian toiminnallisena
késitteend. Se ei liity ratkaisuun, eikd néin ollen pura jannitettd, vaan ainoastaan suuntaa
sen uudelleen. Kaanne, peripeteia, ei siis ole sama asia kuin muutos, metabasis, joka
tarkoittaa onnen kaantymista onnettomuudeksi tai painvastoin. Metabasis ilmaisee eroa
onnen tilassa tragedian alkutilanteen ja lopun valilla. Peripeteia taas on yksittainen
dramaturginen piste, tapahtuma, joka suuntaa toiminnan jannitteen uudelleen.
(Heinonen ym. 2012, 113, 116.)

Kéanteen lisaksi vaikuttavan tragedian yhtena elementtiné tulisi olla anagnorisis, joka
k&énnetddn tunnistamiseksi. Tunnistamisen lisdksi kyse on my0ds totuuden
valkenemisesta ja muutoksesta. Sellainen juoni, jossa kadnne ja tunnistaminen
tapahtuvat samaan aikaan, on Aristoteleen mukaan ansiokkain. Kaanteen tulisi kuitenkin
tapahtua juonen loogisuutta noudattaen, eikd ihmeen avulla. Looginen mutta silti
hdmmaéstyttdva kaanteen ja tunnistamisen yhdistelmé luo tehokkaimman vaikutuksen.
Dramaturginen dynamiikka virittyy suurelta osin k&&nteen ja tunnistamisen valisen
sidoksen varaan. Vaikka Aristoteles ei asiaa maininnut, on mahdollista, etta tragedian
kulkuun sisaltyy useita kdéanteitd ja tunnistamisia. Tragedian paahenkild ei valttamatta

ole ainut, jolle k&&nne ja tunnistaminen tapahtuvat. (Heinonen ym. 2012, 114-115.)

Jotta Aristoteleen juoni-ihanne tayttyisi, tulisi juonen siséltda tunnistamisen ja k&anteen
lisaksi myds karsimystd. Karsimystd, pathosta, késitellddn Runousopissa vain vahan.
Pathos tulkitaan usein fyysisen karsimyksen ndyttdmiseksi. Kuoleman, vakivallan tai
haavoittumisen esittdminen ovat esimerkkeja fyysisestd k&rsimyksestd. Uskonnollisista
syistd antiikin Kreikassa karsimyksen esittdminen nayttdmolla ei kuitenkaan ollut
soveliasta. Karsimystd kuvaavat tapahtumat Kkerrottiin usein sanantuojien valityksella.
Vaikka tallaisten tapahtumien ndyttdminen oli Kkielletty, saatettiin niit4 kuvata hyvinkin
yksityiskohtaisesti dialogin tasolla. Aristoteleen karsimystd kasittelevd kohta onkin
toisinaan tulkittu niin, etti Aristoteles ei tarkoittanutkaan karsimyksen ndyttamistd, vaan

sen kuvaamista. (Heinonen ym. 2012, 123-124.)
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Hamartia on tutkielmani kannalta neljas keskeinen juonen vaikuttavuutta lisdava ele-
mentti. Hamartia on usein kaannetty kohtalokkaaksi erehdykseksi. Aristoteles késittelee
hyvin vahan hamartian késitettd Runousopissa. T&ma on varmasti syy siihen, ettd ha-
martian Kkasitteen tulkinnassa on niin paljon eroja. Hamartia liittyy onnen kaantymi-
seen. Usein padhenkild on tietoinen erehdyksen mahdollisuudesta. Erehdys ei kuiten-
kaan tapahdu paahenkilon pahuuden tai turmeltuneisuuden takia, vaan hyvaan pyrkivan
paéhenkilon erehtyvaisyyden tai tietdimattémyyden johdosta. Hamartia on juonen ra-
kenteen elementti, jolloin se on ymmarrettdva toimintana tai toiminnan osana. Se on
paahenkilon teko, joka vaikuttaa tuleviin tapahtumiin. Usein hamartia syséa tarinan
liikkkeelle. Hamartia on sidoksissa pé&henkilon luonteeseen ja paattelyyn siten, ettd
luonteen yhtendisyyden vaatimus sdilyy. Terasvaari-dokumenttielokuvassa keskeinen
tragediallisuutta luova tekija on pé&dhenkilon omasta valinnasta johtuva erehdyksen
mahdollisuus. (Heinonen ym. 2012, 128-131.)
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4 DOKUMENTTIELOKUVA TERASVAARI

4.1 Dokumenttielokuvien luokittelua

Elokuvat ja ohjelmat voidaan jakaa kahteen paatyyppiin, fiktiivisiin ja ei-fiktiivisiin.
Dokumenttielokuvat luokitellaan ei-fiktiivisiksi elokuviksi ja niill& on erityinen suhde
todellisuuteen. Vaikka kyseessa on ei-fiktiivinen elokuvan laji, nahdd&n dokumenttielo-
kuva silti luovana ilmaisuna. Dokumenttielokuva poikkeaa fiktiivisesta elokuvasta kur-
kottamalla todellisuuteen. Jotta dokumenttielokuvan todellisuusluonne sdilyisi, on kat-
sojan ja elokuvan vélille synnyttédva sopimus siit4, ettd kyseessa todella on todellista
maailmaa kuvaava taiteellinen tuotos. (Aaltonen 2011, 15-17.)

Fiktiiviset elokuvat jaotellaan niiden fiktiivisen maailman laadun perusteella genreihin.
Todellista maailmaa representoivan dokumentin kohdalla jaottelua voidaan tehd& moo-
dien avulla. Bill Nicholsin mallin mukaan moodeja on kuusi erilaista: poeettinen moodi,
selittdvd moodi, havainnoiva moodi, osallistuva moodi, refleksiivinen moodi ja perfor-
matiivinen moodi. (Aaltonen 2006, 81-83.)

Seuraavaksi kuvaan lyhyesti Nicholsin moodien ominaispiirteet. Poeettisessa moodissa
painottuvat visuaaliset assosiaatiot, tonaaliset ja rytmiset ominaisuudet, kuvailevat jak-
sot sekd& formaalimuoto. Selittdvd moodi taas perustuu argumentaatiolle ja sanalliselle
kommentaarille, joka nakyy esimerkiksi katsojan suorana puhutteluna joko puheella tai
kuvateksteilld. Havainnoivassa moodissa elokuvan henkiliden jokapéivéista elaméa
havainnoidaan asioihin puuttumatta. Tekijat eivét jarjesta tai lavasta tilanteita, vaan pyr-
kivat olemaan mahdollisimman huomaamattomia. Elokuvantekijan ja kohteen vélinen
vuorovaikutus taas korostuu osallistuvassa moodissa, jossa elokuvantekija haastattelee,
provosoi tai on muuten lasnd dokumentissa. Refleksiivisessd moodissa kiinnitetaan
huomioita dokumentin teon vallitseviin kaytantdihin. Siind tekijan ja katsojan suhde
korostuu, kun katsojan tietoisuus todellisuuden konstruoidusta luonteesta lisdantyy
moodin ominaispiirteiden myota. Viimeisimmassa performatiivisessa moodissa keskei-
simpénd asiana on esittdminen ja dokumentin referoiva ominaisuus dominoivana vaih-
tuu esittdmiseen. Performatiivisessa moodissa raja dokumentin ja fiktion vélilla hamér-
tyy. (Aaltonen 2006, 82-83.)
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Teoreetikko ja elokuvantekija John Grierson on maaritellyt dokumenttielokuvan todelli-
suuden luovaksi kasittelyksi. Mielestani tallainen dokumenttielokuvan maaritelmé antaa
lilkaa vapauksia ohjaajalle p&allekirjoittaa todellisuutta elokuvallisten keinojen avulla.
Jouko Aaltosen mukaan (2006, 17) dokumenttielokuvaan aiemmin liitetysta objektiivi-
suuden vaatimuksesta on luovuttu, koska maailma ei kuitenkaan ole oikeudenmukainen

tai tasapuolinen.

Itse en kuitenkaan pysty heittdmaan objektiivisuuden vaadetta kokonaan romukoppaan.
Objektiivisuus ei tarkoita minulle sité, ettd joutuisin taysin tukahduttamaan oman sano-
mani tai luovan ilmaisuni, jotta voisin tuoda esille ”objektiivisimman” kuvan maailmas-
ta. Objektiivisuus ei mielesténi tarkoita sellaista myonnyttelyd, jossa ei uskalleta nostaa
yksiloiden aanta kuuluviin. Minulle objektiivisuus on ennemminkin tekijan lupaus arvi-
oida Kriittisesti esiin tuomiaan faktoja ja ajatuksia. Terdsvaari-dokumenttielokuvan
kohdalla objektiivisuuteen liittyy keskeisesti katsojan ja dokumenttielokuvan vélille
rakennettu sopimus siitd, mitk& ovat enemman ja mitkd vahemman objektiivisia eloku-

van osioita.

Seuraavassa kappaleessa esittelen Terdsvaari-dokumenttielokuvaa seka sen aiheen etté
dokumentin rakenteen nédkokulmasta. Liséksi tutkin myds sitd, miten Nicholsin moodit
sopivat Terdsvaari-dokumentin luokitteluun. Pyrin asettamaan teoksen elokuvien ja

dokumenttien kenttaan.

4.2 Dokumenttielokuva Terasvaari

Terasvaari-dokumenttielokuva kertoo 72-vuotiaasta nelinkertaisesta voimanoston
maailmanmestarista Esko Ketolasta, joka valmistautuu Argentiinassa syksylla 2014
jérjestettdviin voimanoston maailmanmestaruuskilpailuihin. Valmistautumista varjostaa
kuitenkin edellisvuoden loukkaantuminen, joka esti Ketolaa osallistumasta vuoden 2013

Kilpailuihin.

Kilpailuihin valmistautumisen liséksi elokuva esittelee Ketolan laajaa valmennustaustaa

ja hdnen eldamanfilosofioitaan. Ketolalla on laajan urheiluhistorian lisdksi myos kattava
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valmentajatausta. Han on tunnustettu valmentaja monissa eri lajiliitoissa. Tunnetuimpia
valmennettavia ovat olleet kiekonheittdaja Tiina Kankaanpadd (Kalevan Kisojen
moninkertainen kultamitalisti ja useita edustuksia arvokisoissa) sekd painija Juha
Ahokas (Euroopan mestari ja nelinkertainen arvokisamitalisti). Nykyd&n Ketola
valmentaa useita eri lajien harrastajia, jotka treenaavat Ketoloiden kotiterassilla. Seassa

on useita nuoria lahjakkuuksia.

Keskeisena voimavarana Ketolalla on tahdonvoima. Ketolan tahdonvoima on niin kova,
ettd se on vaarana tuhota hdnen terveytensd. Elokuvan keskeiseksi kysymykseksi
muodostuu: onko parempi mennd kilpailuihin nostamaan ja samalla riskeerata koko

terveytensd, vai jattd4 nostamatta ja kokea itsensa epaonnistuneeksi?

Dokumenttielokuvassa kuvataan myos Ketolan treenisalilla vallitsevaa yhteisollisyytta
ja lampod. Ketolan voimanostoyhteisd, Team Ketola, on yksi keskeinen elokuvan
elementti. Voimanosto on tiimilaji, joka ulottuu kaikille elaman osa-alueille.

Dokumenttielokuvassa ndytetdan, kun Ketola valmentaa tiimidan omalla kotisalillaan.

Terasvaarissa kaytetdan erilaisia kuvaustyylejé, jotka tukevat elokuvan tematiikkaa ja
juonirakennetta. Poeettinen tyyli on kaunista, elokuvallista kuvausta. Poeettiset
kohtaukset siséltdvat padasiassa laajoja tarkasti aseteltuja ja valaistuja kuvia seka tiiviita
erikoislahikuvia, joissa on korkea syvéteravyys. Naissa kohtauksissa symboliikan ja

tarkan kuvauksen avulla lisdtdan juonen jannitetta.

Seuraavaksi pyrin luokittelemaan elokuvamme Nicholsin moodi-ajattelun avulla. On
kuitenkin heti alkuun todettava, ettd monista eri kuvaustyyleistd koostuvan rakenteen
takia Terdsvaari ei sovellu yksiselitteisesti yhden moodin méaritelman alle. Koska
elokuvamme koostuu kolmesta erilaisesta kuvaustyylistd, on moodejakin erotettavissa
useampia. Elokuvamme eri kuvaustyyleistd rakentuvia kokonaisuuksia onkin

jarkevampaa tutkia erillisina yksikoiné.

Tutustuin Nicholsin poeettisen moodin ké&sitteeseen vasta sen jalkeen, kun olin
nimennyt yhden kuvaustyyleistimme poeettiseksi. Kuitenkin poeettisen moodin
madritelmaa tutkiessani huomasin, ettd dokumenttielokuvamme siséltdmat poeettiset

kohtaukset voisi luokitella juuri poeettista moodia noudatteleviksi. Poeettisissa



20

kohtauksissamme toteutuu poeettisen moodin visuaalisen assosiaation painotus.
Poeettisen moodin ajatus elokuvallisista runoista toteutuu elokuvamme 1-3
minuuttisissa poeettisissa kohtauksissa, joissa symboliikalla, musiikin ja leikkausrytmin
suhteella on térked tarinankerronnallinen ja emootioita herattdva ulottuvuus. Toisaalta
taas nden  dokumenttielokuvamme  poeettisissa  kohtauksissa  haivahdyksen
performatiivisen moodin piirteitd. N&ma kohtaukset vieraannuttavat katsojan jo
kuvaustyyliltddn dokumentin maailmasta ja sopimus lavastetusta, fiktiota l&hentelevasté

dokumentin kohtauksesta on l&sné katsojien ja tekijoiden valilla.

Poeettisten  kohtausten lisdksi elokuva koostuu Ketolan haastatteluista ja
dokumentaarisesti kuvatusta materiaalista. Haastatteluissa syvennytdédn Ketolaan
ihmisend ja wurheilijana. Naissa kohtauksissa esitellddn Ketolan ideologiaa ja
valmennusmetodeja. Haastattelussa ei kuitenkaan tule osallistuvan moodin tapaan esiin
elokuvantekijan ja kohteen vuorovaikutus, vaan haastattelukysymykset jaavét kokonaan

pois lopullisesta tuotoksesta.

Késikirjoittaessani Terdsvaaria olen nimennyt yhden kuvaustyylin ympéripyoreasti
dokumentaariseksi tyyliksi. P&4adyin tdhan nimedamiseen, koska halusin tehdd selvén
eron poeettisen tyylin ja dokumentaarisen tyylin vélille. Pohja-ajatuksena on se, etta
dokumentaarinen tyyli on l&hempénd sitd, mink& usein mielldamme dokumentille
tyypillisimmaksi kerrontatavaksi. Néaiden kohtausten voi myds ajatella edustavan
objektiivisempaa tiedonvalitystd. = Dokumentaarinen  tyyli on alisteisempaa

todellisuudelle kuin tunnelmoiva ja aseteltu poeettinen tyyli.

Terasvaarin dokumentaarisen tyylin osiota voidaan kategorisoida tarkemmin Nicholasin
havainnoivaan moodiin, jossa dokumenttiryhma lahinna seuraa Ketolan toimintaa salilla
tasaisin véliajoin. N&itd kohtauksia ei ole lavastettu, vaan térkeintd on pyrkia tallenta-

maan Ketolan kisoihin valmistautumista, treeneja ja tuntemuksia.

4.3 Terasvaarin kasikirjoitusprosessi

Usein pohditaan, voiko dokumettielokuvaan tehda ollenkaan kasikirjoitusta. Kyseessa-

han on todellisuuden kuvaaminen, eika todellisuutta voi hallita. Jouko Aaltosen mukaan
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(2003, 150) on kuitenkin tekijan laiskuutta olla laatimatta kasikirjoitusta. Dokument-
tielokuvan kohdalla késikirjoituksia voi kuitenkin olla hyvin erilaisia: 16yhempia hah-
motelmia tai tarkempia fiktion kasikirjoitusta muistuttavia kasikirjoituksia. Koska yh&
useammin dokumentin kohdalla arvostetaan selkeda paahenkil6a ja tarinavetoisuutta, on

tehokkainta muodostaa kasikirjoituksesta draamallinen. (Aaltonen 2003, 150-152.)

Minulle oli alusta asti selvad, etté kirjoitan dokumenttiin hyvin tarkan draamallisen k&-
sikirjoituksen. Koin tarkan kasikirjoittamisen hyvaksi tavaksi pyrkid hahmottamaan
dokumentin kokonaisuutta. Dramaattisten elementtien hahmotteleminen jo ensimmai-
seen késikirjoitusversioon muistutti myos niiden tarpeellisuudesta dokumentin kuvaus-
vaiheessa. Alkuvaiheessa kasikirjoitusta kirjoitin paljon vaihtoehtoisia juonen kulkuja,
koska siind vaiheessa dokumentin juoni on kaikista haavoittuvaisin. Dokumentin ede-

tessa osa vaihtoehtoisista juonista tippui pois.

Aloitin Terasvaarin kaésikirjoitusprosessin kevaalla 2013, kun aloimme toisen
ohjaajamme Janiv Oskarin kanssa kuvata materiaalia Ketolasta. Tarkoituksena oli
seurata Ketolan valmistautumista vuoden 2013 syksylla jarjestettdviin Unkarin
maailmanmestaruuskilpailuihin. Kun Ketola loukkautui juuri ennen kilpailuja, aloimme
pohtia tuotannon siirtdmistd seuraavalle vuodelle. Hyvin pian Ketola ilmoitti
kuntouttavansa lonkkansa kilpailukuntoon ja l&htevdnsa tavoittelemaan viidettd
maailmanmestaruutta syksyn 2014 Argentiinan maailmanmestaruuskilpailuihin. Taéman
johdosta pédatimme Janiv Oskarin kanssa siirtyd kuvaamaan seuraavan vuoden
Kilpailuihin valmistautumista. Siihen asti kuvaamamme materiaali toimi ainoastaan

taustatutkimuksena tuleville kuvauksille.

Koska tuotantomme sai huomattavasti liséé aikaa, aloimme miettida kahden hengen do-
kumenttiryhm&mme ja tuotannon kasvattamista. Dokumenttielokuvamme péékuvaajaksi
tuli Lauri Harju. Eero Rissanen toimi toisena kuvaajana ja grippind. Leikkauksesta huo-
lehti Jussi Rinta-Opas, ja savellyksesta ja aanisuunnittelusta toinen ohjaajamme Janiv
Oskar. Taman ydinporukan lisaksi dokumenttielokuvamme tyéryhméan kuuluvat véri-

madrittelija, graafikko ja k&antajat.

Syksylla 2013 tapahtunut loukkaantuminen muokkasi merkittavasti alkuperaiskasikir-

joitusta. Vaikka jo alkuperdinen tarina sai Ketolan vaikuttamaan supersankarilta, louk-
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kaantumisen luoma jannite loi teokseen kokonaan uuden ulottuvuuden. Keskeiseksi
kysymykseksi muodostui: voiko 72-vuotias todella selvitd nivelpussin puhkeamisesta ja
paasta takaisin maailmanmestaruuskuntoon? Tamén uuden tilanteen pohjalta aloin

hahmotella kolmen kuvaustyylin kasikirjoitusta Runousopin teorioita mielessa pitaen.

Vaikka Runousoppi on ollut eldmasséni hyvin vahvasti lasné johtuen 1&hinna isani oh-
jauksesta ja teatterin tutkimuksen taustastani, ohjasi juuri Runousopin kayttamista Te-
rasvaarin kasikirjoittamisen apuna mielikuvani Ketolan sankarillisuudesta. Runousopin
ohjeet ovat hyvin padhenkil6lahtoisia. Ketola nayttaytyi minulle ensi tapaamisesta lah-
tien sankarillisena ja jopa myyttisend paahenkilona, jonka tielle asettuu yllattadvan usein
erilaisia vastavoimia. Mielikuvani Ketolasta assosioitui myds antiikin jumaluuksiin,

jotka olivat usein mukana antiikin aikaisissa naytelmissa.

Ketolan matkat kohti maailmanmestaruuksia eivéat ole koskaan olleet yksiselitteisen
helppoja. Suurin este vuoden 2014 maailmanmestaruuskilpailuihin osallistumiselle oli
kuitenkin edellisvuoden loukkaantuminen. Muita vastavoimia olivat muun muassa van-
huus, lahimmadisten pelko uudelleen loukkaantumisesta ja kymmenia vuosia sitten ta-

pahtuneet doping-karyt, jotka varjostavat Ketolan menneisyytta.

4.4 Terasvaari ja objektiivisuuden vaatimus

Aaltosen mukaan (2011, 17) dokumenttielokuvien kohdalla ajatus objektiivisuudesta on
historiaa, koska totuus on aina jonkun tai joidenkin totuutta, ja dokumenttielokuvat ovat
tekijoidensé tulkintaa todellisuudesta. Objektiivisuuden mahdottomuutta usein perustel-
laan konstruktivistisella ajatuksella siita, ettd kaikki tieto on subjektiivista. Jos objektii-
visuus méaritelldan subjektiivisuuden vastakohtana, voidaan unohtaa vuosisatojen pi-
tuinen keskustelu journalismin objektiivisuudesta. Tdman mé&aritelmén mukaan objek-

tiivisuus ei voisi koskaan toteutua.

Dokumentaristit nojaavat juuri tdéhan konstruktivistiseen ajatukseen, jonka mukaan ob-
jektiivisuutta ei ole olemassa. Tdman johdosta objektiivisuuden vaade ei enda ole rele-
vantti dokumenttielokuvista puhuttaessa. Taman perustelun mukaan myos journalismin

tulisi luopua objektiivisuuden vaateesta, onhan journalismikin aina tekijansé kautta luo-



23

tu kuva todellisuudesta. Aaltonen tasmentdd (2011, 17), ettd vaikka objektiivisuudesta
on luovuttu, tulee dokumenttielokuvan tekijan kuitenkin pitada kiinni rehellisyydesta.

Tekijoiden tulee olla rehellisié suhteessa itseen, katsojiin ja padhenkiloihin.

Obijektiivisuuden vaatimuksesta luopuminen irrottaa dokumentaristit journalistin eetti-
sistd ohjeista. Mielestani myds dokumentaristien tulisi pitad kiinni journalistin eettisista
ohjeista ja etenkin niiden kahdeksannesta kohdasta: Journalistin velvollisuus on pyrkia
totuudenmukaiseen tiedonvélitykseen (Julkisen sanan neuvosto 2013). Mik& sitten on
totuudenmukaisen ja objektiivisen ero? Saako dokumentaristi ohjata totuudenmukai-
suutta elokuvallisilla keinoilla subjektiivisemmaksi niin, ettei endd voida puhua objek-

tiivisuudesta?

Jatkuva tarinallistuminen on ominaista nykypdivan journalismille. Nahdékseni journa-
lismin objektiivisuus voi heiketd tarinallisten rakenteiden lisddntyessd. Journalismin
keskeinen ideaali, objektiivisuuden vaade, on minulle journalismin opiskelijana yksi
keskeisin ammattietiikkaa maaradva tekija. Haluan myos dokumenttielokuvan kasikir-
joittajana ja ohjaajana toteuttaa objektiivisuutta, vaikka dokumentaristit irtisanoutuisi-

vatkin objektiivisuuden vaateesta.

Talla hetkella suurimpana journalismin objektiivisuutta haivyttdvana ongelmana néen
tarinallisten rakenteiden heréattdmien emootioiden sotkeutumisen journalististen tekstien
faktatietoon. Halusin dokumenttielokuvassamme leikitelld tdman problematiikan kanssa
tarjoamalla katsojalle selkedasti fiktiivisempid osioita dokumentaaristen osioiden rinnal-
le. Haluan luoda katsojan kanssa yhteisen sopimuksen siitd, mikd dokumentissamme on
objektiivisempaa tiedonvalitystd ja mik& taas manipulatiivisempaa. Sen takia néissa
osioissa kaytetadn my®os erilaisia kuvaustyyleja ja kerronnan keinoja, kuten symboliik-
kaa.

Toinen Terdsvaarin objektiivisuuspohjaa havittdva tekija on toisen ohjaajamme Janiv
Oskarin l&aheinen suhde pa&henkiloon. Elokuvan péahenkild Esko Ketola on Janiv Oska-
rin isoisd. Yksi syy, miksi tyonkuvani laajeni pelkésté kasikirjoittajasta myds ohjaajaksi,

oli se, ettd koimme minun tuovan avoimempaa, ulkopuolista katsetta ohjaukseen, koska



24

katselin asioita lahtokohtaisesti etddmmalta. Jotta elokuvan objektiivisuus voisi tayttyé,

tulisi tuotannossa ottaa huomioon kaikki sitd hdivyttavat seikat.

Terasvaarin poeettisissa kohtauksissa ei ole tarkoitus valittaa faktatietoa Ketolasta, vaan
maalailla toiveita ja uhkakuvia tulevaisuudelle. Kauniilla kuvauksella, musiikilla ja tar-
kasti harkitulla leikkauksella katsoja voi syventyd Ketolan mielenmaisemaan. Poeettis-
ten kohtausten tarkoitus on pysayttaa valilla jopa hengéstyttdvd dokumentaarinen ker-
ronta ja antaa katsojalle aikaa muodostaa omia tulkintoja. Poeettisissa kohtauksissa ei
tietoa tarjoilla katsojalle suoraan, vaan katsojan poeettisesta materiaalista kumpuavien

tuntemuksien on tarkoitus perustua katsojan oman mielikuvituksen varaan.

Koska poeettinen kerronta nojaa symboliikkaan ja katsojien omaan mielikuvitukseen,
antoi se minulle mahdollisuuden kéyttaa fiktiivisen tarinankerronnan mallia osana do-
kumenttia ilman suurempia syyllisyyden tuskia objektiivisuuden vaateen peitellysté
rikkomisesta. Kun todellisuuteen perustuvaa kerrontaa rikotaan fiktiivisilla rakenteille
niin, etta sité ei voi sekoittaa todellisuuteen, ei mielestani rikota journalistista objektiivi-

suuden vaadetta.

Terasvaarin dokumentaariset osiot kulkevat rintarinnan poeettisten kohtausten kanssa.
Poeettiset kohtaukset ik&&n kuin luovat tekstiin korkeamman, symbolisen tason, kun
dokumentaariset osiot valittavat aidompaa todellisuuden kuvausta. Poeettisten kohtaus-
ten esiin tuomia temaattisten rakenteiden késittelyd jatketaan dokumentaarisissa koh-

tauksissa.

Seuraavassa osiossa kasittelen sitd, miten keskeisimmét Runousopin teoriat on tuotu
nékyviin Terasvaari-dokumenttielokuvassa. Kappaleessa syvennytédén Ketolan luonteen
kuvaukseen, dokumenttielokuvan rakenteeseen ja juonen vaikuttavuutta lisdéviin ele-

mentteihin.
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5 TERASVAARIN YHTEYS ARISTOTELEEN RUNOUSOPIN TEORIOIHIN

5.1 Esko Ketolan luonne

Terasvaari-dokumenttielokuvassa paahenkilon vahva luonne on yksi keskeisimpia ku-
vauksen kohteita. Urheilijalle fyysisten ominaisuuksien liséksi erityisen tarkedd menes-

tymisen kannalta on henkinen puoli, jonka kautta tulee esiin myos henkilén luonne.

Kirjoittaessani dokumenttia en juurikaan keskittynyt Aristoteleen esittelemiin luonteen
neljadn keskeiseen ominaisuuteen, koska dokumentin kohdalla mielenkiintoisinta on
paahenkilon todellisen luonteen paljastaminen, eikd niinkdin tapahtumien jarjestaminen
niin, ettd Aristoteleen vaatimukset tayttyisivat. Vaitan kuitenkin, ettd tapamme jasentéa
tarinoita on sellainen, ettd varsinkin paahenkilon hyvyyden vaatimus tayttyy aina, vaik-
ka joskus p&ahenkilon hyvyys voidaan esitella ristiriitaisessa valossa. Luonteen hyvyy-
den vaade liittyykin ndin keskeisesti Aristoteleen esittelemdén samaistuttavuuden aja-
tukseen. Néin ollen dokumentissa, niin kuin missé tahansa tarinankerronnan mallissa,

jarjestdamme tapahtumat niin, ettd ne herattavat kaikista suurimpia tunteita katsojassa.

Vaikka paahenkilon luonnetta ei voi etukateen itse paattaa, liittyy yksi dokumenttimme
keskeisimmista jannitteista juuri paéhenkilon luonteeseen. Ketola on kuvaillut tahdon-
voiman olevan urheilijan tarkein voimavara. Han kuvailee nostamisen alkavan vasta
siitd, kun fyysiset voimat on kokonaan kaytetty ja jéljella on endé tahdonvoima. Ketola
on my0s useasti todennut, ettd ennemmin ké&det katkeavat nostettaessa maasta kuin, etta

han luovuttaisi.

Ketola ei kuitenkaan ole en&a kovin nuori voimanostaja ja ndin ollen idn tuomat vaivat
ovat lisdantyneet. Monet l&heiset ja hantd pidempédan seuranneet ovatkin kehottaneet
hantd lopettamaan voimanoston. Vuoden 2013 kisojen peruuntuminen nivelpussin puh-
keamisen johdosta lisdd myds oman jannitteensad tapahtumiin. Voiko tahdonvoima kaan-
tya jossain vaiheessa negatiiviseksi? Missd menee rohkean ja uhkarohkean raja? Keto-
lan tahto néayttaytyy minulle ké&sikirjoittajana ja ohjaajana samaan aikaan seké positiivi-
sena ettd negatiivisena asiana. Tahdon avulla on voitettu useita maailmanmestaruuksia.

Kovan tahdonvoiman ansiota on myds se, ettd Ketola on ikéisekseen terve, onnellinen ja
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aikaansaava. Kuitenkin tahto on ajanut Ketolan myds kokeilemaan hanen terveytensa

rajoja.

Né&hdakseni Aristoteleen esittelemat luonteenpiirteen vaatimukset ovat vain askel kohti
todellista paamaaraé: oikeanlaisen tunne-elamyksen synnyttdmista. Oikeanlaisen tunne-
elamyksen saavuttamisen taustalla on ajatus p&&henkil6én samaistumisesta. Samaistu-
misen taustalla on pelon ja sdalin tunteen herattdminen katsojassa. Koska ihmisen hy-
vyys, joka on yksi Aristoteleen vaatimista neljastd luonteen ominaisuudesta, voidaan
madritell& eri tavoin eri kulttuureissa ja yhteisoissa, ei luonteita kirjoittaessa tulisi taker-
tua tavoittelemaan universaalia hyvyyttd, koska sellaista ei ole. Hyvyyden sijasta tulisi
miettid, kuinka oletettu kohdeyleis6 voisi samaistua paahenkil6on. Millainen luonteen
talloin tulisi olla? Poeettisia kohtauksia kirjoittaessani olen ottanut huomioon sen, kuin-
ka katsoja samaistetaan paahenkil6on. Poeettisten kohtausten fiktiivinen taso antoi

mahdollisuuden syvent&a katsojan ja pad&henkilon vélista suhdetta.

Dokumentin ensimmaéisessé poeettisessa kohtauksessa (1. Kielletty hedelma) esitell&dan
symbolisesti dokumentissa kdytavd matka. Kohtauksessa on kauniisti aseteltuja kuvia
syksyisestd Etela-Pohjanmaasta. Karun maiseman keskella on vanha mies, dokumentin
paahenkild Esko Ketola. Ketolalla on ylldan rapaiset kumisaappaat ja metséssa kéave-
lyyn sopivat varusteet. Samoillessaan metsassa hén ei vield ndyttaydy nelinkertaisena
maailmanmestarina, vaan hén edustaa perinteistd suomalaista luonnosta nauttivaa mies-
t4. Ensimmaéinen merkki matkasta kohti kultaa on lahikuvassa esiintyva lammikko, jon-
ka oikeassa reunassa nakyy kultakimpale. Ketola astuu kuvan lammikkoon jatkaen mat-
kaansa kohti paaméarad. Kohtauksen lopussa Ketola on suuren koivun juurella katse
suunnattuna puiden oksiin. Oksilla roikkuu mitaleja, joita kohden Ketola kurkottaa. Mi-
tali makaa Ketolan kddessd, mutta avoimeksi jad, saako Ketola repdistyd mitalia irti
puusta. Puussa roikkuvat mitalit luovat assosiaation ajatukseen kielletystd hedelmasta.
Kielletty hedelmd on Ketolan kdymé sisdinen konflikti siitd, kannattaako Kilpailuihin

todella lahtea.

Pa&dyin dokumentin alussa esittelemé&an symbolisesti dokumentissa kaytavén tarinan (1.
Kielletty hedelmd). Téassa vaiheessa katsojalle annetaan mahdollisuus tutustua siihen,
mitd kohti Ketola on matkalla. Viela ei kuitenkaan kerrota esteistd, joita Ketola kokee

ennen kuin han tekee ratkaisun Kkilpailuihin l&hdosta. Esteiden esittelyn myo6ta ylisanka-
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rillinen Ketola saa samaistuttavia piirteitd. Han astuu tavallisten kuolevaisten keskelle

lonkkakipuineen ja synkan menneisyytensa takia.

Jos Ketola séilyisi kaikilta osin yliluonnollisen vahvana koko dokumentin ajan, ei se
synnyttéisi samaistumista, vaikka ihailua se saattaisikin herattdd. lhailu ei kuitenkaan

aiheuta yhté syvié tunteita katsojassa kuin mité s&élin ja pelon herattdmat tuntemukset.

Samaistumisen vaateen takia halusin heti ensimmadisen poeettisen kohtauksen jélkeen
tuoda esiin Ketolan ensimmadisen vastoinkaymisen, syksylla 2013 tapahtuneen louk-
kaantumisen (2. kohtaus loukkaantuminen). Loukkaantumisen esitteleminen dokumen-
tin alussa luo jannitteen uudelleen loukkaantumisen vaarasta koko dokumentin matkal-
le. Tarkoituksena on jattdd katsojan alitajuntaan pelko uudelleen loukkaantumisesta.
Tassakédn kohtauksessa tietoa loukkaantumisesta ei tuoda katsojan naamalle suoraan,
vaan se naytetddn symbolisen rauhallisesti. Heti poeettisen kohtauksen jélkeen tulee

voice-over, joka selittdd, mité syksylla 2013 tapahtui.

Alkuperaisessa kasikirjoituksessa oli Kkirjoitettu hyvin samanlainen kohtaus kahteen eri
paikkaan. Tama4 liittyi keskeisesti pelon tunteen herdttdmiseen. Tarkoituksena oli, ettd
loukkaantumista symboloiva toinen poeettinen kohtaus néytettaisiin pienilla variaatioil-
la my0s juuri ennen Argentiinan kilpailuihin 1aht6&. Tama muistuttaisi katsojia alituises-
ta loukkaantumisen vaarasta. Lopullisesta dokumentista tdima saman kohtauksen toista-
minen jai kuitenkin pois, koska totesimme, ettd alussa esitetyn kohtauksen luoma janni-
te on l&snd vielda dokumenttielokuvan loppupuolella ja ndin ollen kohtausta ei tarvitse
toistaa.

Koko dokumentin alku on emotionaalista mehustelua. Vasta kolmannessa poeettisessa
kohtauksessa (4. kohtaus, Uusi suunta) Ketola tekee p&&toksen vuoden 2014 kilpailuihin
osallistumisesta. Téssé kohtauksessa esitelldaidn Ketolan siséinen konflikti siitd, l&hte&dko
Kilpailuihin vai ei. Poeettisen kerronnan sisélla nahdaan dokumentaarisia osioita Keto-
lan menneisyydestd. Osiot seka tukevat Kilpailuihin 1&ht6& (muistoja vanhoista maail-
manmestaruuskilpailuista) ettd ovat kilpailuihin I&htemistd vastaan (mahdollisesta louk-

kaantumisesta aiheutuvat kauhuskenaariot seké yhteison painostus lopettamiseen).
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Padhenkilon sisdinen konflikti on modernille tragedialle tyypillinen, mutta ei kuulu
osaksi aristotelistd kerrontaa. Sisdinen konflikti on kuitenkin dokumenttielokuvallemme
tarkedd, jotta tarvittava samaistuttavuus syntyisi. Tasséd kohtauksessa tarkoitus onkin
her&ttad lisad saalin ja pelon tunteita, jotka toivon mukaan kasvattavat katsojan samais-
tumista paahenkiloon. Taman kohtauksen jalkeen Ketola ei enad nayttaydy ylijumalana,
vaan hénelld on myds inhimillisid heikkouksia, jotka tekevét hénestd samaistuttavam-

man.

Samaistumisen vaatimus ohjasi dokumentin alun kirjoittamista. Kun heikkoudet oli
osoitettu, vaaditaan jakso, jossa Ketola paaméératietoisesti seisoo valintansa takana ja
tekee kaikkensa, jotta pééasisi takaisin kilpailukuntoon. Tdmé jakso muodostaa doku-

mentin toisen ndytoksen.

Onnistunut tragedia puhdistaa katsojan kokemistaan saalin ja pelon tunteista. Tata puh-
distautumista kutsutaan katharsikseksi. Terasvaarin on tarkoitus herattdd vuorotellen
pelkoa ja vuorotellen toivoa Ketolan kohtalosta. Juuri kun Ketola tuntuu olevan selatta-
nyt pahimmat vastoinkdymiset, osuu tielle uusi. Argentiinaan lahtoa edeltda jakso, joka
saa katsojan samanaikaisesti miettimaan, onko lahteminen jarkevaa ja toisaalta olemaan
Ketolan tukena kohti viimeistd unelmaa. Jatkuvan konfliktin takia katharsis toteutuu
vasta, kun Ketola palaa ehjand Argentiinan matkalta.

Katharsis ei kuitenkaan ole kuin hetkellinen, koska lupauksistaan huolimatta dokument-
tielokuvan lopuksi Ketola pyortad paatoksensa lopettamisesta. Sama loukkaantumisen ja
onnistumisen kierre on valmis alkamaan. Dokumenttielokuva ei saakaan aristotelista
loppua, jonka jalkeen ei tule endd mitédén. Ollaan samassa pisteessda, mista lahdettiin.

Sama kierre on valmis alkamaan.

5.2 Alku-keskikohta-loppu -rakenne kokonaisuuden hahmottamisen apuna

Nykyéan alku-keskikohta-loppu -rakenteen liséksi on elokuvista erotettavissa my0ds
muunlaisia juonen rakentamisen tapoja. Itse kuitenkin kéytan kasikirjoittamisen alku-
vaiheessa alku-keskikohta-loppu -rakennetta tarinan kokonaisuuden hahmottamiseksi.

Vaikka lopullisen kasikirjoituksen juonirakenteessa olisi hankalammin nahtévissa alku-
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keskikohta-loppu -rakenne, on sen kédyttaminen kasikirjoituksen hahmottelemisessa mi-

nulle tarked tydvaline.

Vaikka todellisuuden kasikirjoittaminen on haastavaa sen muuttuvan luonteen takia, on
kasikirjoitus hyvin tarkeé tyovaline dokumentin hahmottamisen kannalta. Vaikka alku-
perdinen kasikirjoitus todennédkadisesti muuttuu tuotannon edetessd, ei se kasikirjoituk-
sesta vdhemman merkityksellistd tyOkalua. Tarkeintd on pystyé irrottautumaan alkupe-
réisestd kasikirjoituksesta, jos dokumentissa tapahtuu yllattavia k&éanteita. Kasikirjoituk-
sen muuttuessa kuvausten aikana pidin mielessé alku-keskikohta-loppu -rakenteen ja
sen, mité kasikirjoituksen osiota olimme kuvaamassa. N&in uuden kasikirjoitussuunni-

telman laatiminen oli helpompaa.

Terasvaari-dokumenttielokuvan lopullisessakin kasikirjoituksessa on selkeésti erotetta-
vissa alku-keskikohta-loppu -rakenne. Terasvaari koostuu kolmesta naytoksestd, joiden
voidaan ajatella noudattavan aristotelistd ’kolmijakoista” juonta. Elokuvan ensimmaéi-
sessd naytoksessa esitelladn paahenkild ja hdanen ongelmansa: 72-vuotias nelinkertainen
voimanoston maailmanmestari, jonka loukkaantuminen syksylla 2013 esti maailman-

mestaruuskilpailuihin osallistumisen.

Toisessa nédytoksessd seurataan Ketolan valmistautumista vuoden 2014 Argentiinan
maailmanmestaruuskilpailuihin.  Alun ongelma, iékkaan voimanostaja Ketolan
loukkaantuminen, luo oman jannitteensa seuraaviin Kilpailuihin valmistautumiseen.

Toisessa naytoksessa puretaan alun ongelmaa ja asetetaan uudet tavoitteet.

Viimeisessd, kolmannessa, naytoksessd kuvataan Ketolan matka Argentiinan
maailmanmestaruuskilpailuihin ja itse Kilpailut. T&ssa osiossa maééritelldan, kuinka
ongelman selvittdminen on onnistunut. Ketola haluaa lunastaa lupauksensa viidennen
maailmanmestaruuden voittamisesta. Pystyykd Ketola maksimaaliseen suoritukseen vai

onko Kilpailuihin 1ahtd ainoastaan oman terveytensa riskeeraamista?

Ensimmadinen ndytds koostuu ainoastaan poeettisesta materiaalista. Se on lyhyt
intromainen jakso, jossa esitelladn péahenkild Esko Ketola sek& syksylla 2013
tapahtunut loukkaantuminen. Ensimmaéinen ndytds toimii koko dokumentin

alkusysayksena.
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Toisen naytdksen poeettisissa kohtauksissa kuvataan Ketolan treeneja hyvin intiimisti.
Nama poeettiset kohtaukset tukevat henkiléhahmon muutosta: loukkaantunut Ketola
suuntaa katseensa tulevaan ja aloittaa tiukan harjoittelun unelmien saavuttamiseksi.
N&ma kaikki asiat naytetdan kuitenkin hyvin pienilla eleilld ja kohtausten sisaltamalla
symboliikalla. Tarkoituksena on luoda jannite dokumentin loppuun, jossa nahdaan,

onnistuuko Ketola tavoitteessaan.

Toisessa ndytoksessd poeettiset kohtaukset linkittyvéat haastatteluihin, jotka taas
linkittyvéat dokumentaariseen materiaaliin. N&istd muodostuu kolmen eri kuvaustyylin
rypés. Naitd ryppéitd on yhteensa neljd kappaletta toisessa ndytoksessd, joka onkin
ajallisesti koko dokumentin pisin jakso.

Kolmannessa naytoksessa kuvaustyylind kaytetddn ainoastaan dokumentaarista tyylié,
jonka avulla painotetaan sit4, ettd ollaan nykyhetkessa, keskelld dokumentin kliimaksia,
Argentiinan kisoja. Koko Argentiinan kilpailumatka kuvataan dokumentaarisella
tyylilla. Kuvaustyylin avulla katsoja napataan keskelle kisatunnelmaa. Dokumentin
erilaisilla kuvaustyyleilld on siis myo6s tarinankerronnallinen ulottuvuus. Toisaalta ne

tekevat dokumentista kuvallisesti mielenkiintoisemman.

Terasvaarin tapauksessa dokumenttielokuvan lopputuote on yllatyksekseni kovin lahella
alkuperdéiskésikirjoitusta. Tah&n voi vaikuttaa my0s se, ettd poeettiset rakenteet oli
mahdollista kasikirjoittaa jo ennen kuvauksia lahes muuttumattomiksi. Koska poeettiset
kohtaukset ohjasivat dokumentaarisissa kohtauksissa kasiteltdvad aihealuetta ja teemaa,
séilyi kasikirjoitus loppuun asti melko koskemattomana. Leikkauspdydélld lahinna
uudelleenjarjestimme dokumenttimme eri osioita. Tamak&an ei kuitenkaan luonut
suurempia muutoksia juonen etenemiselle. Suurin rakenteellinen muutos oli, ettd
dokumenttielokuvan alkusysdys tapahtuukin yllattdvdn myohddn, vasta toisessa

naytoksessa (kohtaus 4, Uusi suunta).

Sen lisaksi, ettd dokumentin kokonaisuudesta on tunnistettavissa alku-keskikohta-loppu
-rakenne, on tdmé& rakenne néhtdvissd myo6s dokumentin pienemmissa yksikoissa.
Vaikka jokaisen kohtauksen taustalle on Kirjoitettu jokin suurempi temaattinen rakenne,

rakentuu kohtauksien toiminta aina kolmesta osasta: alusta, joka kéynnistaa toiminnan,



31

keskikohdan toiminnasta ja lopusta, joka saa toiminnan péatokseen. Varsinkin
dokumentaaristen kohtausten kohdalla tdma alku-keskikohta-loppu -rakenne luotiin
vasta  raakaleikkausvaiheessa. Nain  ollen sita el  voinut  erottaa
alkuperéiskésikirjoituksesta.

Argentiinan kilpailumatka (3. naytos) oli kasikirjoituksellisesti dokumentin vahiten
suunniteltu osuus. Tama epadsuunnitelmallisuus haluttiin ndyttdd myos kuvaustyylin
valinnassa: Argentiinan matka sisdltdd ainoastaan dokumentaarisesti kuvattua
materiaalia. Ajatuksena on pééstdd katsoja mahdollisimman lahelle. Tama oli
dokumenttimme objektiivisin osuus kaikilta osin. Tarkoituksena oli kuvata kaikki
matkan varrelle tulleet sattumukset ilman suurempaa suunnitelmallisuutta. Tarkeinta oli
tarttua sellaisiin impulsseihin, joiden ajattelimme olevan Kkeskeisid juonellisia

elementteja lopullisen Argentiinan matkaosuuden rakentamisessa.

Vaikka Argentiinan Kkilpailumatkaa ei hahmoteltu niin tdsmallisesti paperille kuin muita
kohtauksia, ei se tarkoita sitd, ettd Runousopin keskeisimmat opit eivét olisi mukana
lopullisessa tuotoksessa. Argentiinan matka alku-keskikohta-loppu -rakenteineen,

k&énteineen ja tunnistamisineen Kirjoitettiin leikkauspoydalla.

Jos en olisi leikkauspoydallad kayttdnyt avukseni jotakin kirjallisuuden oppia tarinan
hahmottamisen  apuna, uskoisin, ettd lopputulos olisi  ronsyilevampi ja
epasystemaattisempi. Kirjallisuuden teorioiden, niin kuin Runousopinkin, keskeinen anti
dokumentin ké&sikirjoittamiselle on olla apuna, kun suuresta mé&&rastd todellista
maailmaa kuvaavaa materiaalia pyritddn rakentamaan dramaturgisesti mielenkiintoinen

kokonaisuus.

5.3 Aika kokonaisuutta rajaavana elementtina

Avristoteleen ajatus, jonka mukaan juonen tulisi kasitell4 yht4 kokonaista toimintaa en-
nemmin kuin kaikkia yhdelle henkil6lle sattuvia tapahtumia, on mielestani &arimmaisen
hyva ohjenuora juuri dokumenttielokuvan kasikirjoittajalle. Vaikka kyseessé olisikin
henkilédokumentti, kuvauksen keskidssa tulisi olla jokin paahenkilén keskeinen toimin-

ta ennemmin kuin ronsyilevasti kaikki henkil6lle tapahtuvat asiat.
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Dokumentin tekija joutuu tekeméan hyvin paljon Kkarsintaa seka suunnitellessaan ku-
vauksia ettd jarjestdessdan materiaalia kokonaisuudeksi leikkauspOydalla. Onkin &&-
rimmaéisen tarkedd muistuttaa valilla itselleen, mik& on se ydintoiminta, jota dokumen-

tissa kasitelladn. Nain dokumentti sailyttdd myds kiinnostavuutensa.

Itse valitsin ajan yhdeksi kokonaisuutta rajaavaksi elementiksi. Dokumentissa liikutaan
lineaarisesti ajassa kohti Argentiinan Kilpailuja. Ajan kuluminen ja kilpailujen l&hesty-
minen on lasné joka kohtauksessa. Aika on dokumentissa myds yhtend jannitetté lisaa-
vana elementtind. Keskeiseksi kysymykseksi muodostuu: ehtiikdé Ketola kuntoutumaan

lonkkansa ja paaseekd han MM-kuntoon ennen lokakuussa koittavia kisoja?

Né&in ollen noudatin myds Aristoteleen jo ajoittain vanhentuneeksi ajateltua ajatusta
siitd, ettd tarinan ajan tulisi olla rajallinen. Nykyaan ajatusta ajan rajaamisesta ei pideta
kovin modernina. Ajan rajaamisella voidaan kuitenkin saada aikaan jannitettd tarinan
loppua kohden. Kun katsojat ovat hyvaksyneet tiedon siitd, ettd teoksen aika on rajalli-

nen, nousee teoksen jannite automaattisesti lopun lahestyessa.

5.4 Juonen vaikuttavuutta lisdavat elementit Terasvaari -

dokumenttielokuvassa

Dokumenttielokuvan tarinan etenemistd on hankala ennustaa kasikirjoitusvaiheessa.
Néin ollen juonen keskeisimpiéd k&annekohtia voi olla haastavaa kirjoittaa. Nakisinkin,
ettd alkuperdiskasikirjoituksessa tulisi kuitenkin ottaa huomioon juonen vaikuttavuutta
lisddvéat elementit ja pyrkid hahmottelemaan ne kasikirjoitukseen. Kuitenkin vasta leik-
kausvaiheessa pohditaan, mitka todellisuudessa muodostuivat tallaisiksi juonen keskei-

simmiksi vaikuttavuutta lisaaviksi elementeiksi.

Ilman mink&anlaista kddnnettd, peripeteiaa, ei dokumentistakaan tule kiinnostavaa. Se,
kuinka suuri tai millainen kdanne on, on tapauskohtaista. Jos haluaa onnistua draamalli-
sesti, tulee dokumentin sisaltad jonkinlainen suunnanmuutos, jotta katsoja padsee seu-

raamaan, miten tima muutos toteutuu tai toteutuuko se.
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Huomasin kirjoittaessani, ettd dokumentin kohdalla k&&nne on varminta sijoittaa alku-
sysayksen yhteyteen, koska useimmissa tapauksissa dokumentissa seurataan juuri hen-
kilon tai ilmidn muutosta tai matkaa kohti pddma&rad. Dokumentin muut kaanteet tule-
vat usein spontaanimmin matkan varrella. Né&ita k&éanteitd onkin hankalampi kirjoittaa

etukateen.

Terésvaarin tapauksessa k&anne tapahtuu toisessa ndytoksessa, neljannessa Uusi suunta
-kohtauksessa. Siina pa&henkild kdy lapi sisdista konfliktiaan, jonka seurauksena han
paattaa lahted tavoittelemaan uudestaan viidettd maailmanmestaruutta. Ratkaisu perus-
tuu siihen tahdonvoimaan, jolla Ketola on aiemmatkin vastoinkdymiset selattanyt. Keto-
lan johdonmukainen luonne on siis liitoksissa hanen tekem&&nsa ratkaisuun, joka toimii

dokumentin kaénteena.

Késikirjoituksessani olen halunnut kayttaa sellaista anagnorisista eli tunnistamista, jos-
sa katsoja kokee padhenkilod koskevan tunnistamisen ennen padhenkil0d. Katsojan suu-
rempi tietoisuus vahvistaa osaltaan pelon ja séélin tunteita pad&henkil6a kohtaan. Tamé
katsojan tunnistaminen tapahtuu ennen Argentiinan Kilpailuihin ldht6d, kun Ketolan
tielle asettuu useita esteitd: lonkkakipu vaivaa, treenit eivét kulje. Ketola kuitenkin séi-
lyttdd padmaéaratietoisuutensa eika hatk&dhda esteistd. Katsoja saattaa aistia tasta seuraa-
via ongelmia ja asettuu p&ahenkilén puolelle, jos dokumentti on saanut samaistettua

katsojan paahenkiloon.

Juuri ennen Argentiinaan 18ht64 Ketola vihjaa, ettd hén ei olekaan aivan kunnossa. Kui-
tenkin vasta Argentiinassa kesken kilpailujen jannittavintd kohtaa Ketola todella myon-
taa, ettd ei ole niin hyvéssa kunnossa kuin oli tarkoitus. Téssé kohdassa vasta tapahtuu
itse padhenkilon tunnistaminen. Tunnistaminen tapahtuu hetkelld, jonka jalkeen selvida
paattyvatkd Ketolan kilpailut hylattyjen suoritusten takia kesken. Viimeinen Ketolan

nosto kuitenkin hyvaksytaan.

Koko Terasvaari perustuu hamartian, kohtalokkaan erehdyksen, uhkaan. Ketola siséi-
sen konfliktin saattelemana teki paatoksen lahted vield kilpailemaan. Tadman paatoksen
jarkevyytta koko dokumenttielokuva problematisoi. Hamartian uhka on kokoajan l&sna,

vaikka kohtalokasta erehdysta ei loppujen lopuksi tapahdukaan.
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Hamartian uhkaan sekoittuu myds aristotelinen vaatimus karsimyksen, pathoksen,
esiintymisesta onnistuneessa tragediassa. Terdsvaarissa karsimystd edustavat vakavan
loukkaantumisen vaara ja edellisesta loukkaantumisesta aiheutuvat kivut. En kasikirjoit-
tajana kuitenkaan halunnut moyhié liikaa téssa fyysisestd haavoittuvaisuudesta johtu-
vasta heikkoudessa. Pelkasin, ettd jatkuva asiasta muistuttaminen ohjaisi katsojan tul-
kintaa liikaa siihen suuntaan, ettd Ketolan ei tulisi osallistua kilpailuihin. Halusin antaa
yhta paljon huomiota Ketolan kilpailuun osallistumisen hyviin puoliin. En halunnut, etta
dokumenttielokuva kertoo ajattelemattomasta Ketolasta, joka rikkoisi itsensa rullatuoli-
kuntoon kullan tahden, vaan ihmisestd, joka tasapainottelee unelmien toteuttamisen ja
loukkaantumisen riskin valilla. Katsoja saa toki paattdd, meneekd Ketola hdnen mieles-

taan liian pitkalle.

Dokumentin lopussa katsojan tulisi olla helpottunut siitd, ettd Ketolan kivikkoinen mat-
ka on vihdoin ohi, eikd kohtalokasta erehdysta tapahtunut. Kun Ketola dokumenttielo-
kuvan lopuksi paljastaa, ettei uudesta loukkaantumisesta huolimatta aio lopettaa, katsoja
saattaa miettid, onko kyse sittenkin uhkarohkeudesta jalon rohkeuden sijaan. Onko ha-

martian uhka sittenkin itse aiheutettua?
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6 PAATELMAT

Halusin opinndytetydssani osoittaa, ettd fiktiiviseen perinteeseen liitettyja oppeja on
mahdollista kdyttad apuna kirjoitettaessa todellisesta maailmasta. Ihmisen tapa kasittada

ja tulkita maailmaa pysyy samanlaisena ilmaisumuodosta riippumatta.

Sovellettaessa toiseen taiteenlajiin tarkoitettua ikivanhaa opusta taiteen tekemiseen ny-
kyaikana, on kuitenkin hyvaksyttava se, ettd kaikki sen tarjoamat ohjeet eivat valttdmat-
t4 ole enaa kayttokelpoisia. Se ei kuitenkaan tarkoita, ettd esimerkiksi Runousopin koko

teoria-aines kannattaisi hylatéa.

Luonteen kuvausta tarkastellessani huomasin, ettd luonteen neljan ominaisuuden toteu-
tumisen sijaan keskeisempé&éd on samaistuminen: pelon ja séélin tunteen herattaminen.
Se, miksi samaistuminen nousee luonteen ominaisuuksia tarkedammaksi, voi liittyd kult-
tuurieroihimme ja yhteiskunnan rakentumiseen eri aikoina. Yhteiskunnassamme yhdek-
si arvoksi noussut ajatus stereotypioiden rikkomisesta taiteen avulla tekee Arisoteleen
esittelemén johdonmukaisuuden ajatuksen tyhjaksi. Pa&henkilon johdonmukaisuus ei
endd ehka olekaan niin keskeinen arvo yhteiskunnassamme kuin se antiikin Kreikassa
oli. Nykyaikana miehen ndyttdminen yltio miehisend, voimakkaana ja henkisesti vahva-
na, ei valttdmatta ole tarinan kannalta endd mielenkiintoisin vaihtoehto. Antiikin aikai-
nen yhteiskunta kuitenkin perustui erilaiselle yhteiskuntajérjestykselle. Tama luonnolli-

sesti méaritteli myds taiteen raameja.

Alku-keskikohta-loppu -rakenne voi monista Runousopin kritisoijista vaikuttaa vanhan-
aikaiselta tavalta hahmottaa teoksen juonta. Tastd huolimatta haluan korostaa, kuinka
tarked apuvaline se minulle oli, kun hahmottelin ajassa lineaarisesti liikkuvan doku-
menttielokuvamme rakennetta. Tassé tapauksessa toisen roska oli toisen aarre. Materi-
aalin karsinnan ja valikoinnin kannalta kyseisen rakenteen kdyttamiselld oli todella hy-

via vaikutuksia lopputuloksen onnistumiseksi.

Yksindan alku-keskikohta-loppu -rakenne ei olisi synnyttdnyt minkaanlaista draamaa
dokumenttielokuvaamme, vaikka se tarjosikin hyvat raamit elokuvan kokonaisuuden
hahmottamiseksi. Dramatiikan luomiseksi piti siirtyd tarkastelemaan juonen pienempia

elementteja: kadnteitd, tunnistamisia ja kohtalokasta erehdystd. Naiden pienempien aris-
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totelisten elementtien suhteuttaminen kokonaisrakenteeseen synnytti Terasvaari-

dokumenttielokuvan dramaattisuuden.

Opinndytety6ta tehdessani huomasin, kuinka hankalien ja epadmaéaréisten késitteiden
kanssa olen tydskentelemdssd. Ihmisten taipumus madritelld asioita vastakohtina ei
kaikkien kasitteiden kohdalla ole otollisin tapa maarittelyn l&htékohdaksi. VVoidaankin
esimerkiksi kysyd, kannattaako objektiivisuus maaritelld suhteessa subjektiivisuuteen

vai voitaisiinko objektiivisuus méaaritell& viittaamatta subjektiivisuuteen?

Toivon myos, ettd sekd Terasvaari-dokumenttielokuva ettd opinndytetyoni pystyisi ky-
seenalaistamaan dokumentaristien halun irrottautua objektiivisuuden vaateesta osoitta-
en, ettd objektiivisuus ja dokumentaristin itseilmaisu eivét ole vastakohtaisia. Mielesténi
erityisen tarkedd on luoda katsojan kanssa sopimus siitd, mitké osat teoksesta ovat ob-

jektiivisempaa tiedonvalitysta ja mitkd taas maalailevampaa tulkintaa.

Taide kehittyy koko ajan ja uusia taiteenlajeja syntyy vastakohtana vallitsevalle taideka-
sitykselle. Se ei kuitenkaan tarkoita sitd, etta eri taideteosten vélilta ei olisi 16ydettavissa
samankaltaisuutta. Historian oppeja voi ja tulee pitdd tydvalineind niissa tapauksissa,

kun tekija on itse sitoutunut niihin.
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