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Opinniytteeni késittelee vieraannuttamista dokumenttielokuvan kerronnan keinona: Sitd
millaisia ndmi keinot ovat ja miten ne voivat valottaa elokuvassa késiteltyja yhteiskun-
nallista ilmi6td. Vieraannuttamisella viittaan tekniikoihin, joilla arkihavaintoa pyritdén
muuttamaan, jotta esimerkiksi sen takana vallitsevat valta- tai merkityssuhteet tulisivat
esiin.

Teoriaosuudessa tarkastelen erityisesti teatteritaiteilija ja -teoreetikko Bertolt Brechtin
kirjoituksia sekd elokuvatutkija Bill Nicholsin moodi-luokittelua. Analysoitava aineis-
toni koostuu valitsemistani dokumenteista sekd tekemistdni harjoitustdistd, joissa kokei-
len kdytdnndssé vieraannuttavia keinoja.

Nékokulma liittyy dokumenttikerrontaan ja sen useisiin osa-alueisiin, kuten ohjaami-
seen, kuvaamiseen, leikkaamiseen, késikirjoittamiseen ja dénisuunnitteluun. Niistd osa-
alueista vastasin myo0s harjoitustdissdni, joissa erityinen mielenkiintoni oli ohjauksen,
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Opinndytteen tuloksena havaitsin, ettd vieraannuttamisen keinot sopivat hyvin kuvaa-
maan dokumenttielokuvan kerrontaa. Tarkastelemani keinot my0s tukivat elokuvien
yhteiskunnallisten aiheiden késittelyd ja yhdistyvét luontevasti performatiivisen ja ref-
leksiivisen dokumentin kerrontaan.
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My thesis deals with alienation as a means for documentary film narration. It examines
what these means are like and how they can shed light on the social phenomenon they
describe. Alienation refers to techniques with which everyday observation is questioned
and the underlying power and meaning structures are shown.

In the theoretical part I examine Bertolt Brecht’s theatrical theories and film scholar Bill
Nichols’s classification of documentary modes. My study material consists of selected
documentary films as well as of my own audiovisual exercises in which I use methods
of alienation.

In my analysis I examine various aspects of documentary storytelling, such as directing,
shooting, editing, script writing and sound designing. These are the areas I was in
charge of in my own exercises. I especially concentrated in the areas of directing, cine-
matography and script writing.

As a result of the thesis I found that alienation is well suited for describing and examin-
ing documentary narration. The examined means supported the treatment of the social
issues these films dealt with. They also go well together with performative and reflexive
modes of documentary storytelling.
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1 JOHDANTO

Opinndytetyoni kasittelee vieraannuttavien keinojen kéyttod dokumenttielokuvassa.
Tarkastelen valitsemieni esimerkkielokuvien tapaa kdyttdd niitd keinoja ja pohdin sa-
malla, millaisia asioita niilld on onnistuttu tuomaan esiin. Tarkoitukseni on siten myos
listata erilaisia kerronnan tapoja, joilla dokumenttielokuva voi tuoda yhteiskunnallisia
ilmiditd ndkyviksi. Kehittddkseni omaa tekijyytténi, liitin myds tarkasteluun kaksi kir-

jallisen opinndytteen ohessa tekemiini audiovisuaalista harjoitusta.

Vieraannuttamisen késite tulee teatteritaiteilija Bertolt Brechtiltd, joka kehitti tdimén
metodin ja ldhestymistavan eeppisen teatterinsa yhteiskunnallisia pddméérid varten.
Vieraannuttamisen (verfremdungseffekt) avulla Brechtin ndytelmédt pyrkivét kyseen-
alaistamaan itsestddnselvyyksid ja ndyttimain yhteiskunnallisen todellisuuden taustalla

vaikuttavat valtarakenteet ja institutionalisoituneet jarjestelmait. (Brecht 1991, 315.)

Tyoni tarkastelee siis myds sitd, miten téllaiset teatterin tekemiseen muotoillut keinot
soveltuvat dokumenttielokuvan keinoiksi sekd kuvaamaan elokuvissa kaytettyja keino-
ja. Ndama kaksi taiteen lajia eroavat toisistaan esimerkiksi suhteessa niiden oletettuun
totuusarvoon. Dokumenttien katsoja siséllyttdd ndkeméénsd oletuksen siitd, ettd ndhty
kisittelee “oikeaa” eldmdd. Toisaalta eeppisen teatterin ndytelmét pyrkivit esittdméén
tietyistd historiallisista tilanteista kumpuavia yhteiskunnallisia ongelmia ja ilmiditd (em.
328). Lahtokohdiltaan eeppinen teatteri voikin siten olla 1dhempénad yhteiskuntakriittista
dokumenttielokuvaa kuin moni muu fiktiivisen taiteen laji. Uskonkin, ettd myds samoja

kerronnan keinoja on mahdollista soveltaa dokumenttikerronnan tarpeisiin.

Liitdn aiheen myds elokuvateoreettiseen keskusteluun tuomalla tarkasteluun elokuva-
tutkija Bill Nicholsin dokumenttielokuvan moodijaottelun. Nichols (2001, 99-100) luo-
kittelee dokumentit niiden tyylissé tapahtuvien, osin historiallisten, siirtymien mukaan
kuuteen eri tyyppiin. Niistd erityisesti refleksiivinen ja performatiivinen moodi tulevat

ldhelle Brechtin ajatuksia ja sopivat siten tukemaan analyysidni.

Tutkimuskysymykseni ovat:
* Millaisia vieraannuttaviksi tulkittavia kerronnan keinoja ja elementtejd doku-
menttielokuvissa voidaan hyodyntda?

* Miten ndmaé keinot tukevat késiteltyjen yhteiskunnallisten ilmididen tarkastelua?



Niéihin kysymyksiin pyrin vastaamaan analysoimalla 12 elokuvaa, jotka kéyttivit vie-
raannuttaviksi tulkitsemia keinoja. Omia harjoituksiani késittelen erittelemalld, mitd
ndissd kdyttamillédni vieraannuttavilla keinolla olen pyrkinyt saavuttamaan. Tarkastelen
harjoituksia muun elokuva-aineiston ohessa, mutta en analysoi samaan tapaan niisti

saamiani vaikutelmia katsojana vaan motiivejani tekijana.

Opinndytteen ndkokulma on elokuvakerronnallinen, ja siithen liittyy elementtejd sekd
ohjaamisesta, leikkaamisesta, kisikirjoittamisesta, kuvaamisesta ettd ddnisuunnittelusta
— siis useimmilta elokuvanteon osa-alueilta. Olen valinnut tarkasteltavaksi seitsemén
mielenkiintoiseksi kokemaani, useassa tapauksessa Brechtiltd 10ytdiméédni, vieraannut-
tamisen keinoa. Analyysin tukena kdytin myds edelld mainittuja Nicholsin teoreettisia

késitteita.

Tyoni etenee siten, ettd esittelen alkuun Brechtin teorioita ja niitd vieraannuttamisen
keinoja, jotka muodostavat yldkategorioita analysoimissani elokuvissa kaytetyille kei-
noille. Nicholsin moodiluokittelun liitdn osaksi vieraannuttamisen tarkastelua alaluvus-
sa 2.2. Luku 2.3 tiivistdd kahden edellisen luvun sisdlt6jd. Tdmin jdlkeen kerron kah-
desta omata harjoituksestani, joissa kokeilin kdytinndssd osaa esitellyistd kerronnan
elementeistd. Luvussa 4 siirryn valitsemieni esimerkkielokuvien analyysiin ja harjoitus-
teni erittelyyn. Seitsemédn ensimmaisti alalukua kisittelevit kukin yhtd vieraannuttami-
sen kategoriaa, kahdeksas kokoaa havaintoja. Luku 5 on omistettu tulosten yhteenvedol-

le ja pohdinnalle.



2 VIERAANNUTTAMINEN KERRONNAN KEINONA

Téssd luvussa tarkastelen erityisesti, mihin Bertolt Brecht teatteriteoriassaan vieraannut-
tamisella pyrki ja millaisia keinoja hén tdmén vaikutuksen saavuttamiseen kaytti. Yhdis-
tdn vieraannuttamisen tarkasteluun myos Bill Nicholsin teorian dokumenttielokuvan

moodeista ja tarkastelen Brechtin ndkemysten yhtymékohtia tahén.

Vieraannuttaminen ei sanasta syntyvistd konnotaatioista huolimatta tarkoita luotaan-
tyOntévyyttd, vaan sen on brechtildisessd merkityksessddn tarkoitus heréttdd katsojissa
kriittistd ajattelua (ks. esim. Brecht 1991, 121). Vieraannuttamisefekti (v-efekti) suun-
tautui katsojaan, jonka rooli on keskeiselld sijalla. Tdmai ei saanut jaada vain tunteelli-
sesti eldytyviksi passiiviseksi tarkastelijaksi. Brechtille teatterin tehtdvé oli virittdé ra-
tionaalista ajattelua ja tdimin seurauksena myds toimintaa. (em. 140, 210, 212, 310-311,
328.) Katsojakokemus olikin Brechtille erityinen kiinnostuksenkohde ja hédnen ajatuk-
sissaan voikin ndhdd yhteyksid myds osallistuttavaan taiteeseen (Langbacka 1991, 15).
Vaikka teoriat ovat kirjoitettu teatterimaailmaan, on ndiden 1dhemmailld tarkastelulla
annettavaa myds yhteiskuntakriittiselle dokumentille. Katsojan aktiivisuuden ja kriitti-
sen ajattelun herdttdiminen sopii hyvin yhteen kriittisen dokumentin pyrkimysten kanssa
(ks. esim. Brecht 1991, 84-85, 210). Luvussa 2.1 tarkastelen vieraannuttamista osana

Brechtin eeppisen teatterin teoriaa.

Voidaan ajatella, ettd periaatteessa mikd tahansa elementti, joka etdénnyttdd totunnais-
tuneesta ajattelusta ja herdttdd katsojan aktiivisuuden, on luettavissa vieraannuttavaksi.
Alaluku 2.1.2 kasittelee Brechtin mainitsemia konkreettisia vieraannuttamisen keinoja,
joiden valossa tarkastelen aineistoani luvussa 4. Néitd ovat esimerkiksi epdsamaistutta-
vuus, tekstiplanssien kéytto sekid lavastuksen ja musiikin vastakkaisuus nihdyn (kuvan)
kanssa. Luku 2.1.3 kertoo lyhyesti Brechtin suhteesta aikansa elokuvaan ja 2.1.4 tarkas-

telee vieraannuttamisen teemaa kriittisemmastd nikokulmasta.

Alaluvussa 2.2 tarkastelen Nicholsin moodi-luokittelun kautta sitd, miten vieraannutta-
minen suhteutuu dokumenttielokuvan kerrontaan. Nichols itse on ndhnyt erityisesti ref-
leksiivinen dokumentin moodissa yhtildisyyksid Brechtin kerronnan tapoihin. Molem-
mat tuottavat “ahaa-eldmyksid” ja rikkovat totuttua tapaa késitelld todellisuutta.
(Nichols 2010, 199.) Toisaalta performatiiviseen dokumentin moodiin kuuluvat eloku-

vat esimerkiksi kyseenalaistavat valtasuhteita ja luopuvat usein narratiivisuuden vaati-
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muksesta. Siten my0s niilld voi olla myds brechtildisessd mielessd vieraannuttava vaiku-
tus. (Aaltonen 2011, 29; Nichols 1994, 99, 101-102.) Nicholsin moodi-luokittelua kay-

tan syventdmadin analyysidni, en varsinaisesti elokuvien kategorisointiin.

2.1. Brechtin yhteiskunnallinen teatteri ja vieraannuttaminen

Brechtin eeppiseksi, myohemmin dialektiseksi, nimittima teatteri sai vahvasti vaikuttei-
ta aikansa yhteiskunnallisesta tilanteesta. Brecht oli erityisesti kiinnostunut Karl Marxin
yhteiskuntateorioista ja arveli teatterin voivan olla tukemassa siirtyméé kapitalistisesta
jérjestelmdstd sosialistiseen. Brechtille ihminen néyttdytyi pohjimmiltaan yhteiskunnal-
lisena olentona, jonka ajattelua ja toimintaa madrdévit hdanen sosiaaliset siteensd ja ym-
paristonsd. Brecht néki teatterilla vahvan yhteiskunnallisen vaikuttamisen mahdollisuu-
den ja vastuun. Brecht myds ajatteli, ettei teatteria tule tehdé taiteen itsetarkoitukselli-
suuden, vaan yhteiskunnallisten padmé&éran vuoksi (Niemi 1975, 167-168). Hén vastusti
aristoteliseksi nimedmadnsid draaman tapaa nédhdd ihminen, draaman henkild, pohjim-
miltaan muuttumattomana psykologisena erityistapauksena. Samaistuttavat paahenkilot
nédyttdytyivdt hidnelle kapeina yleisind tyyppeind, ja yksilollisyyteen perustuva luonteen
kuvaaminen yhteiskunnallisten olosuhteiden hdivyttamisend (Brecht 1991, 309, 325).
Brechtille, kuten Marxille, yksildiden ja sivilisaatioiden kehitys on prosessi ja muutok-
set siind tapahtuvat hyppéyksittdin. Vastakohtaisuudet ihmisissé ja tilanteissa johtavat

muutokseen. Tédtd on muutoksen dialektisuus. (Ldngbacka 1991, 13—15; Brecht 1991.)

Brechtin mukaan katsojille ei tullut tarjota tuttuja ja tunnistettavia eldytymiseen ja sa-
maistumiseen ohjaavia ndytelmid, vaan heiddt oli vieraannuttamisen avulla haastettava
miettimdin. Eeppisen teatterin avulla Brecht halusi pyrkid eroon draamallisen teatterin
perinteestd, jonka pddmairind oli saada katsoja eldytymain ja lopulta katharttisesti puh-
distautumaan. Hinen késityksessdén tédllainen eldytyminen oli passivoivaa ja rationaali-
suuden ja kriittisen ajattelun vastaista, epdsopivaa tiedon levittimiseen (Brecht 1991,
152, 157, 210, 212.) Taiteen tuli Brechtin (1991, 114-115) mukaan ottaa myds oppia ja
vaikutteita tieteestd. Levittddkseen katsojille tietoa oli teatterin luovuttava eldytymisen
aiheuttamasta hypnoosiin vaivuttamisesta ja sumuttamisesta (em. 85, 97, 152, 157).
Brechtille (em. 315) kerronta, joka ei kyseenalaistanut tai osoittanut yhteiskunnallisia
olosuhteita oli samalla valtarakenteita ylldpitdvdad. Néin epépoliittiseltakin vaikuttava on

pohjimmiltaan poliittista. Eeppisen teatterin oli siis osoitettava yhteiskunta ja todelli-
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suus historiallisena, muuttuvana ja sellaisena, johon voidaan vaikuttaa (em. 310-311,

328). Maailmaa on mahdollista muuttaa, yksilon on mahdollista muuttua (em. 140).

Eeppisen teatterin painopistemuutokset suhteessa draamalliseen liittyivét siis ndytelmén
siséltoon, mutta samalla myos erityisesti katsojakokemukseen. Eeppisessd teatterissa
katsojalle tarjottiin eldmyksen sijaan aktiivisen tarkastelijan roolia. Katsojan oli tarkoi-
tus osallistua tuotantoon paitsi itsen, ennen kaikkea muiden kanssa tapahtuvan, kriittisen
tarkastelun kautta. Néytelmissd ei ollut kyse henkilon yksityisestd kohtalosta, vaan
kaikkien vaiheista, joissa yksi ithminen ei nouse sankariksi. (em. 98; Kolhase 1965 sit.
Niemi 1975, 161.) Tarkoitus oli, ettd katsoja omaksuisi uutta tietoa ja sen sijaan, ettd
tuntisi olevansa tapahtumien keskelld, asettuisi niiden kanssa vastakkain. Suggestion
sijaan, ndytelmd argumentoi ja tuo esiin ihmisen muuttuvaisuuden. Katsojan mielenkiin-
toa el myOskéddn suunnattu kohti tapahtumien loppua vaan itse mutkittelevaa tapahtumi-
en kulkua. Kohtaukset toimivat itsendisini, eivétkd ainoastaan suuntaa kohti yhtendisti
loogista padmadrddnsi. Eeppisessd teatteri ei keskity “ihmisen osaan” vaan tehtdvédn ja

yhteiskunnalliseen olemiseen. (Brecht 1991, 84-85.)

2.1.1 Vieraannuttaminen keinot Brechtilla

Yksi keskeisid eeppisen teatterin kdyttdmid keinoja oli vieraannuttaminen, tai v-efekti,
kuten Brecht sitd myds nimitti. Talld hin viittasi tekniikkaan, jonka avulla ihmistenviéli-
sid tapahtumia voitiin kuvata niin, etti ne heréttdvit huomiota ja vaativat selitysté, sen
sijaan ettd olisivat itsestdéin selvid. Ndin annetaan katsojalle mahdollisuus suhtautua
nidkemaiinsé rakentavan kriittisesti. Yleiso oli siis tarkoitus saada ihmetteleméén nykyis-
ta todellisuutta vieraannuttamisen tekniikoiden avulla. Ndma tekniikat rikkovat ole-
tusarvoja, eli sitd, mitd kokemuksen mukaan tulee tapahtumaan. Itsestdén selvdstd teh-
dadn epdselvd, jotta se saadaan selvemmin ndkyviin. (em. 121, 313, 159-160.) Téssd
voidaankin ndhdé dialektisen materialismin ja Brechtin vieraannuttamisen yhteys. Teesi
johtaa antiteesin kautta synteesiin: Eli esimerkiksi muuttamalla tutuksi luullun, joskin
vain osittain tunnetun (teesi) vieraaksi (antiteesi), ymmarrdmme sen uudella tavalla ja
selvemmin (synteesi). Tai, toisin sanoen, ymmartdmisestd siirrytdén ei-ymmartdmisen
kautta uuteen parempaan ymmarrykseen. Asioissa ndhdédn muutos ja epdharmonia. (ks.

esim. Niemi 1975, 158-159.)
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Brechtin merkityksessd vieraannuttaminen saatiin aikaan erityisesti ndyttelijdntyolla,
mutta myos muilla teatterin elementeilld (Niemi 1975, 162). Myos dokumenttielokuvis-
sa henkilot tietdvit esiintyvinsé (kameran edessd). Omalla tavallaan he siten myds néyt-
televit itseddn. Lisdksi dokumenttielokuvat hyddyntévét toisinaan myds néyteltyd ker-
rontaa, ndin tekevit usein esimerkiksi luvussa 2.2 esiteltdvdt performatiivisen moodin

dokumentit.

Brecht ei néyttelijintydssd hakenut samaistumista, eivétkd eeppisen teatterin néyttelijit
pyrkineet muuntautumaan esittdmikseen henkiloiksi. Néyttelijat ikd4n kuin katsovat
hahmoaan ulkopuolelta ja samalla kyseenalaistavat timén toimia. (em. 113, 125-128,
313.) Suhtautuminen hahmoon on kuin historioitsijalla, joka tarkastelee titd historiallis-
ten olosuhteiden valossa. Samoin hénen kédyttdytymiseensid tulee suhtautua muuttuvana,
el universaaleja piirteitd toteuttavana. Tunteiden herdttiminen itsessdén ei ole pahasta,
mutta Brecht halusi 10ytdd niihin uuden tulokulman, siirtdd katsojan eldytyvésti asen-
teesta kriittiseen ja produktiiviseen suhtautumiseen. Kritiikki on kaksinkertaista niytte-
lijad katsottaessa: Se kohdistuu sekid esitykseen ettd maailmaan. (em. 155, 166—-167.)
Roolihahmon vieraannuttaminen ei merkitse sen epirakastettavaksi tekemistd (em. 165).
Tunteet toimivat jérjen avulla ja tukena, eivit alitajuisesti (em. 199). Samaistuttavuuden
teema sopii myds dokumenttielokuvien késittelyyn ja esimerkiksi kuvaamaan sitd etdi-

syyttd, joka kuvattuun kohteeseen pidetddn. Téstd kerron analyysiluvussa 4.2.

My0s neljdnnestd seindsté voitiin eeppisessi teatterissa luopua, eli nédytteliji saattoi suo-
raan ottaa kontaktin yleis6on, puhua heille suoraan (Brecht 1991, 152). Téll6in hahmo
irrottautuu tarinan diegeettisesti maailmasta ja puhuttelee suoraan katsojaa, joskaan ei
taysi hylkéa roolihenkilddédn. My0Os dokumenttielokuvissa vastaavaa tekniikkaa on kiy-
tetty. Esimerkiksi Susanna Helken ja Virpi suutarin elokuvassa Synti (1996) henkil6t
kertovat syntejdén suoraan kameralle (Aaltonen 2006, 215). Erilaista variaatio neljian-
nestd seindstd luopumisesta edustavat Ulrich Seidlin elokuvat, joita késittelen luvuissa

423jad.7.1.

Tekstilld oli erityinen merkitys Brechtille. Hanesté tekstilld piti olla yhteiskunnallinen
funktio, eikd pelkkd runous sinéllddn ollut niin itseisarvoista, ettei sithen saisi kohdistaa
kriittistd tarkastelua. (Niemi 1975, 167.) Hénen ndytelmissdén on usein kertoja, joka
selostaa tarinan kulkua ja samalla vihentdd esimerkiksi tunteellista samaistumista rooli-

hahmoihin. Niin katsoja irtautuu illuusiosta ja muuttuu itse kertojaksi, henkildiden



12

vaihtoehtoisia kéyttdytymistapoja pohtien. (Brecht 1991, 112, 385.) Brecht hyddynsi
kirjoitusta myds visuaalisesti teoksissaan. Hinen mukaansa niytelmén yhteiskunnallista
siséltdd voitiin avata otsikoin. N&itd myds konkreettisesti ndytettiin teatterin lavalla.
Luonteeltaan otsikoiden tuli olla historiallisia eli kulloisiakin yhteiskunnallisia olosuh-
teita valottavia. (Brech 1991, 155.) Otsikoiden kdyton oli myds tarkoitus vidhentdd kat-
sojan odotuksen tunnetta ja jannitettd (suspense) avatessaan tulevan kohtauksen narra-
titvista siséltod. Néin katsojan oli helpompi ottaa analyyttinen asenne katsomiseen. (Jo-
vanovic 2011, 38.) Esimerkiksi mykkéelokuvassa viliotsikoiden vastineita ovat erilaiset
véliplanssit. Samanlaista tekstuaalisuutta ja selittivdd luonnetta elokuvassa edustaa
my0s voice over (ks. esim. Jovanovic 2011, 124). Toisaalta dokumentin tekoprosessiin
ja esitystapaan kuuluu usein my®ds tieteellisen ja muun tiedon hankinta ja esittely. Talla
voidaan ndhdd myos yhtymédkohta Brechtin ajatuksiin tieteen ja taiteen yhdistimisen

mahdollisuuksista.

My0s muilla teatterin elementeilld voitiin tukea vieraannuttamista. Esimerkiksi valaistus
ja musiikkilaitteet saivat ndkyad lavalla, jolloin ndytelmén illuusio rikkoutui. (Brecht
1991, 191, 194.) Tété keinoa hyddynnetdédn joskus myods dokumenteissa: uppoutuminen
diegeettiseen maailmaan estetdin ndyttdmalld esimerkiksi puomi, tai kuvausryhmén
jasenid. Tallainen esitystapa lahestyy myds Nicholsin refleksiivistd dokumentin moodia
(Aaltonen 2011, 28). Samanlaista uppoutumista esti myos esimerkiksi kirkas ja tasai-
nen valaistus, joka muistuttaa siitd missd ollaan: Brehctin tapauksessa teatterissa, do-
kumenttielokuvan tapauksessa todellisuudessa, johon ohjaajan ja kuvaajan valinnat vai-
kuttavat (Niemi 1975, 165). Dokumentticlokuvissa valaisua ei aina ole. Silloin kuin sitd
kdytetddn, on pyrkimys usein tehdd se melko huomaamattomasti. Silti, esimerkiksi per-
formatiivisti otteella dokumentteja tehnyt Jean-Luc Godard on tétékin keinoa elokuvis-

saan hyodyntinyt.

Lavastuksellisesti tuli ympéristd eeppisessid teatterissa ndyttdd itsendisend ja mahdolli-
sesti my0s henkil6d vastaan asettuvana. Tamé onnistui esimerkiksi projisoimalla néytte-
lijoiden taustalle filmin pétkid, jotka néyttivét yhteiskunnallista todellisuutta, josta hen-
kil6 on vieraantunut. (Brecht 1991, 112, 216.) Dokumenttikerronnassa varsinainen la-
vastaminen on harvinaisempaa, mutta yhtdlailla kuvattavien tausta voi toimia osana

kerrontaa.



13

Musiikilla oli Brechtin ndytelmissd uudenlainen merkitys. Sen tarkoitus ei ollut mydtail-
14 ja korostaa ndytelmédn emotionaalisia sdvyjd vaan pédinvastoin etddnnyttdd ndhdysta.
Siten se myos korostaa esityksen ja tekstin konstruktiivisuutta. Se saattoi toisaalta alle-
viivata dramaattista muutosta tai toimia kontrastina tai ironian vélineend. (Jovanovic
2011, 37.) Brecht kéytti omissa tuotannoissaan erityisesti kuorolaulukohtauksia, joilla
my0s tekstisisdllollisesti valotettiin erilaisia asioiden tiloja. Ndiden tarkoitus oli erityi-

sesti ajatusten herdttiminen, ei tunteisiin vetoaminen. (Brecht 1991, 199.)

Omanlaistaan vieraannuttamista voivat olla myds erilaiset elokuvan konventioista poik-
keamiset. Kirjoittaessaan ohjaaja Yvonne Rainerin dokumenttielokuvasta, Philip Glahn
(2009, 77, 81) listaa brechtildisen elokuvan keinoiksi esimerkiksi erilaiset d44nen ja ku-
van odottamattomat rinnastukset, pitkét otot sekd hyppyleikkaukset. Myds arkipdivai-
syydestd poikkeavan estetiikan korostaminen saattaa vieraannuttaa, koska sotii doku-
mentin “perinteisid” keinoja vastaan (vrt. esim. Aaltonen 2006, 215). Esimerkkiné ou-
touttamisesta Jouko Aaltonen (2006, 215) kayttdd Pirjo Honkasalon tapaa pitdd tietty
etdisyys kuvaamiinsa kohteisiin. Honkasalo ei pyri pysyméén etdisend kohteisiinsa néh-
den, vaan pikemminkin varoo sentimentaaliselta vaikuttavaa esitystapaa. Tavoite on
tuottaa katsojalle kokemus, jossa tdimé peilaisi oman eldménsé kautta elokuvan heréatta-
mit tunteet. Honkasalon elokuvaan Melancholian 3 huonetta (2004) analysoin luvussa

4.1.1.

2.1.2 Brecht ja aikansa elokuva

Brecht itse oli my0s kiinnostunut elokuvasta ja arvosti erityisesti Chaplinin tuotantoa ja
Neuvostoliittolaisia montaasielokuvia. Ndiden elokuvien episodinen rakenne rikkoi aris-
totelista draaman kaarta. (Jovanovic 2011, 81, 83.) Myos esimerkiksi Sergei Eisenstei-
nin tapa rinnastaa ndenndisesti toisiinsa liittyméttdmid kuvia siten, ettd nimi tuottavat
uusia oivalluksia, muistuttaa Brechtin ajatuksia. My6s kokopitkdssé elokuvassa Kiihle
Wampe, jossa Brecht toimi kisikirjoittajana, kiytettiin samankaltaista leikkaamisen
tapaa. (em. 21-22.) Tdssé elokuvassa ty6ldisnaisen itsemurha kuvataan etddnnyttavésti
ja epétunteellisesti. Itsemurha rinnastetaan 1930-luvun ty6ttdmyyteen ja ndytetdén siten
sosiaalisesti ja poliittisesti tuotettuna. Elokuva myds kritisoi porvaristoa, ja se on suun-

nattu erityisesti herdttdmaén kriittistd dialogia. (Glahn 2009, 87-88.)
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Brecht piti Chaplinin tavasta sekoittaa elokuvissaan komiikkaa ja traagisuutta. Néistd
elokuvista hdn 10ysi myds yhteyksiéd eeppisen teatterin tapaan korostaa ihmisten toimin-
taa, sisddnpdin kddntyvén tarkastelun sijaan (Niemi 1975, 166—167). Chaplinin hahmot
ovat historiallisten olosuhteidensa tuotteita, eivit psykologisoituja yksilditd. Brecht 16y-
si myds vieraannuttavia elementtejd Chaplinin elokuvista. Esimerkiksi Kultakuumeessa

(1925) kulkuri syo sivistynein pdytdtavoin kenkéd. (Jovanovic 2011, 82—-83.)

2.1.3 Vieraannuttamisen Kritiikkié ja pohdintaa

Brecht (1991, 158) itse tiedosti, ettd hdnen ndytelménsd jakavat katsojakuntaa. Hanen
marxilaisen ndkemyksensd mukaan yleiso jakautuu vdhintdéin kahdeksi toisilleen viha-
mieliseksi sosiaaliseksi ryhmiksi. Tdma jako on ldhtdisin katsojien luokkatilanteesta,
karrikoiden sorretuista ja sortajista. Brechtid onkin mahdollista kritisoida siitd, etteivit
hénen ndytelminsé siten voi koskaan saavuttaa koko yleis6d (ks. esim. Silcox 2010,
139). Silti, vaikka Brecht olikin poliittisesti motivoitunut, ei hdnen tarkoituksensa ollut
tehdd propagandistisia elokuvia. Késitykseni mukaan hénelle oli tirkedmpéid vetoami-
nen yleison jirkeen. Maailmassa vallitsee perimmaéinen intressien ristiriita, joka katso-
jan tuli itse hahmottaa. Itse asiassa, on mahdollista, ettd Brecht marxilaisessa hengessa
halusikin herdttdd ennemmin produktiivista aggressiota, vidryyden kokemusta ja kan-

sannousua, kuin passiivista ymmaérrystd erilaisista inhimillisisté tiloista ja tunteista.

Heidi M. Silcoxin (em. 135) huomio siitd, ettd katsoja saattaa liikaa kiinnittyd vain tar-
kastelemaan teoksen muodollisia ominaisuuksia, on kuitenkin varteenotettava. Talloin
teoksen todellinen sanoma on vaarassa tulla torjutuksi. Jos katsoja vastustaa itse teoksen
muodollista toteutusta eiki sisdltdd, ei varsinaisesti ole saavutettu mitdan. Téllaista to-
teutusta sivuavat esimerkiksi Seidlin jopa inhorealistiset elokuvat, Tieriche Liebe
(1996) ja Models (1999), joita analysoin luvussa 4.2.3 ja 4.7.1. Kaikesta opetuksellisuu-
destaan huolimatta Brechtin teatterin tarkoitus ei ollut olla haudanvakavaa, vaan hin
hyodynsi ndytelmissddn esimerkiksi komediallisia elementtejd ja ymmadrsi teatterin tar-

koituksen myds taiteellisena ja viihteellisend (Niemi 1975, 162).

Syytd on olla kriittinen my0s sen ajatuksen suhteen, ettd vain Brechtin tavalla tehdd
teatteria (tai fiktioelokuvaa tai dokumentteja), voisi aikaansaada katsojassa kriittisyytti
tai muutoksen ajatuksia. Varmasti tillaiseen kykenee myds jotkin eldytymdin kutsuvat

teokset. My0Os kahteen toisilleen vihamieliseen sosiaaliseen ryhmédidn jakaminen voi
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kuulostaa liioitellulta. On silti yleensd totta, ettd jossain kohden eri ryhmien intressit

asettuvat toisiaan vastaan, jolloin tilanteeseen myds siséltyy muutoksen mahdollisuus.

Uusformalistista elokuvatutkimusta edustava Kristin Thompson (1988, 10—11) arvioi,
ettd itse asiassa kaiken taiteen tarkoitus on olla jossain méérin vieraannuttavaa. Vain
talloin taiteen on mahdollista saada aikaa uutta ajattelua ja tulkintaa katsojassa. Taiteen
tarkoitus on outouttaa (defamiliarize) totunnaistuneita havaintojamme maailmasta. Siten
voidaankin ajatella, ettd kaikilta taiteellisesti merkittdviltd teoksilta olisi lupa olettaa
jotakin vieraannuttavaa vaikutusta. Tosin kenties joskus hyvin arkinen kuvaus tapahtu-
mista, joskin ulkopuolelta ndhtyni, on juuri se asia, joka saa katsojan huomaamaan jo-

kapdivéisen eldmén outouden.

Toisaalta voidaan myds kysyéd, onko nykykatsojaa helppo vieraannuttaa alkuunkaan?
Onko kaikki erilaiset audiovisuaaliset keinot jo néhty ja kédytetty? Thompson (1988, 11)
myo0s arvioi vieraannuttavan vaikutuksen olevan historiallista siind mielessd, ettd ajan
myOtd uusi esitystapa saattaa muodostua tavanomaiseksi, jolloin vaikutus laimenee.
Oma viitteeni on, ettd elokuvassa vallitsevat (vihemmén kenties dokumentin kuin fikti-
on puolella) edelleen niin vahvat ja kaavamaiset kisitykset siitd, miten hyvié elokuvia ja
tarinoita tehdddn, ettd niistd on edelleen helppo poiketa. Siten vieraannuttaminen olisi
edelleen ainakin muodollisesti mahdollista. Ajatellaanpa vaikka Godardin 1960-luvulla
tekemid dokumentteja kuten Sympathy for the Devil (1968). Teos tuntuu edelleen yhti
omituiselta kuin se on todenndkdisesti tuntunut ensi-illan saadessaan. Tai kenties jopa
suuremmassa mairin nyt, kun historiallinen konteksti on muuttunut, eivétkd referenssit
vaikuta endd yhtd itsestdén selviltd. Toki on varmasti mydskin sellaisia keinoja, jotka
aikanaan ovat heréttdneet kummastusta, mutta joita en nykykatsojana endd havaitse.
Silti, olen analyysiini 16ytdnyt myds 30-80 vuoden takaa elokuvia, joiden keinot edel-

leen vaikuttavat vieraannuttavilta.

2.2. Dokumentin moodit ja suhde vieraannuttamiseen

Elokuvateoreetikko Bill Nichols (2001, 99) jakaa dokumenttielokuvat kuuteen eri ker-
ronnan moodiin, eli todellisuuden esittimisen tyyppiin: poeettiseen, selittdviin, havain-
noivaan, osallistuvaan, refleksiiviseen ja performatiiviseen moodiin. Moodit muodosta-

vat historiallisen jatkumon siten, ettd uudempi moodi osittain korvaa sitd edeltéineen.
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Tama ei kuitenkaan tarkoita, ettei edeltdvien moodien kaltaista kerrontaa endi esiintyisi.
Esittdmisen tyypit eivit my0skéddn aina esiinny “puhtaina” vaan elokuvissa saattaa se-

koittua aineksia niistd kerronnan lajeista. (em. 100.)

Omassa opinndytteessini keskityn refleksiivisen ja performatiivisen moodiin késitte-
lyyn. Myo6s Nichols (em. 34; 1994, 99) viittaa ndiden moodien mukaisten dokument-
tielokuvien kéyttdvan toisinaan Brechtin vieraannuttamisen kaltaisia keinoja. Niilld
katsoja tehddén esimerkiksi tietoiseksi elokuvan esittimin todellisuuden keinotekoisesta

ja konstruktiivisesta luonteesta.

Poeettisella moodilla Nichols (2001, 102-103) viittaa varhaisiin dokumentteihin, joissa
keskityttiin kuvaamaan esimerkiksi erilaisia tunnelmia ja visuaalisia assosiaatioita, ei
niinkdén tuottamaan tietoa, argumentteja tai psykologisesti kokonaisia henkiloéhahmoja.
Esimerkiksi Joris Ivensin Sade (1929) on poeettinen kuvatessaan impressionistisesti
sateen kastelemaa kaupunkia. Aaltosen (2011, 25-26) mukaan poeettisuus on ldhelld
kokeellista elokuva, avantgarden perinnetté ja videotaidetta. Aaltonen (em. 26) mieltdd
poeettisuuden dokumenttielokuvan kaytettdvissd olevaksi elementiksi, ei niinkdin
omaksi elokuvan lajikseen. Erdissd avantgarden perinteestd kumpuavissa dokument-
tielokuvissa, kuten Yvonne Reinerin kokeellisista teoksissa, on esiintynyt vaikutteita
Brechtin vieraannuttamisen keinoista. Itse asiassa Brecht itse oli teatteritaiteen puolella

avantgardistinen, rajoja rikkova, taitelija. (Glahn 2009, 77.)

Selittiivi moodi ottaa nimensd mukaisesti selittdvéin asenteen kohteeseensa. Sen mu-
kaisessa kerronnassa kdytetdan niin sanotusti jumalallista kertojaa, joka kertoo objektii-
visesti asioiden laidan. Kuva toimii todisteena puhutulle. Téllaista kerrontaa edustavat
esimerkiksi uutisldhetykset. Kerrottu tieto ja ndkokulma esitetdén totena, tiedon raken-
tuneisuutta ei pohdita. (Nichols 2001, 105-109.) Havainnoivan moodin elokuvat anta-
vat katsojalle aktiivisemman roolin vilttdessdin selittdméstd kuvaamiaan tapahtumia.
Ne kuitenkin esittdavét tapahtumat kuin elokuvatydryhmén ldsnéolo ei vaikuttaisi niihin,

eivitkd siten ota kriittistd etdisyyttd itseensd teoksena. (Nichols 2001, 111, 113-115.)

Osallistuvassa moodissa myos elokuvantekijoiden rooli tuodaan esiin. Ohjaaja haastat-
telee ja on vuorovaikutuksessa kohteen kanssa. (Nichols 2010, 179-180.) Osallistuva
dokumentti voi olla myds ohjaajan henkilokohtainen kertomus. Osallistuvassa kerron-

nassa ei viistetd sitd tosiasiaa, ettd kuvaustilanne itsessddn muuttaa kuvattua todellisuut-
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ta. (Nichols 2010, 181-182.) Esimerkiksi cinéma véritén, totuuselokuvan, kaltainen
kuvaus kuuluu osallistuvaan moodiin. Siind objektiivisen totuuden sijaan ndytetddn ka-
meran edesséd tapahtuvia kohtaamisia ja interaktiota. (em. 184.) Osallistuva dokumentti
voi olla my0s esimerkiksi historiallinen katsaus, joka hyddyntdd haastatteluja ja arkis-

tomateriaaleja (Nichols 2010, 188—189).

Myds refleksiivisen dokumentin elementteihin kuuluu Aaltosen (2011, 28) mukaan
elokuvantekijén ja esiintyjdn vélisen vuorovaikutuksen ndyttdminen. Téll6in esimerkik-
si kuvausryhma tai mikrofoni saattaa tarkoituksellisesti vilahtaa kuvissa korostaen kuvi-
en konstruktiivisuutta. Tdma muistuttaakin Brechtin ajatusta siité, ettei esimerkiksi va-

laisukalustoa tarvitse kitked teatterilavalta (ks. esim. Brecht 1991, 191, 194).

Erotuksena osallistuvaan moodiin kiinnittdd refleksiivinen dokumentti huomiota erityi-
sesti katsojan ja tekijdn, ei niinkdin tekijin ja subjektin (pddhenkilon), suhteeseen
(Nichols 1991, 60; 2010, 194). Refleksiivinen dokumentti késittelee todellisuuden esit-
tamisen tapahtumaa ja ongelmia, kuten: miten todellisuutta esitetdén ja mitd siitd esite-
tadn? Esimerkiksi satiiri voi olla yksi refleksiivisyyden keino, kuten luvussa 4.5.2 ana-
lysoimani Luis Bufiuelin Las Hurdes - Maa ilman leipdd (1932) osoittaa. Elokuvassa
Bufwuel kritisoi etnografista elokuvaa esittimaéllé tarkoituksellisesti kohteensa alkukan-
taisina villeind (Nichols 2010, 197). Elokuva ei esittele maailmaa, joka ulottuu elokuvan
ulkopuolelle, vaan itsenséd sen representaationa. (Nichols 2010, 194.) Elokuvat itse siis

tuottavat todellisuutta (Aaltonen 2011, 28).

Refleksiivinen moodi on itsetietoinen ja itseddn kyseenalaistava. Se vilttdd uskottele-
masta, ettd maailmasta voidaan saada aukotonta todistusaineistoa, tai, ettd jokin kuva
osoittaisi tiettyd asiantilaa. (Nichols 2010, 196-197.) Realismi tyylind kyseenalaistetaan
ja suhdetta kuvattaviin ihmisiin ja tapahtumiin pohditaan. Leikkauksellisin valinnoin
tuotettua kokonaisuutta ei esitetd yhtenédisend narratiivina tai totuudellisena kuvauksena
tapahtumista (2010, 195). Realismin illuusiota rikkoo esimerkiksi sen tunnustaminen,

ettd haastattelutilanteet ovat aina enemmaén tai vihemman lavastettuja.

Realismia kyseenalaistavia elokuvia ovat esimerkiksi Seidlin vahvasti tyylitellyt doku-
mentit kuten Models (1999) ja Tieriche Liebe (1996). Niissd elokuvan tekijan hdivyt-
taminen kuvasta itse asiassa paradoksaalisesti tuo hidnen roolinsa selvésti nikyviaksi. On

esimerkiksi selvéd, ettei Modelsissa kuvattua “todellisuutta”, jossa mallit peilaavat (joko
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oikeasti tai esittden) itseddn katse suunnattuna kameran linssiin, olisi pddsty kuvaamaan
spontaanisti puhtaasti havainnoivan dokumentin keinoin. Silti henkil6t esiintyvit ikddn
kuin eivdt huomaisi kameran olevan ldsnd. Myd6s ndiden elokuvien padhenkildt, arkises-
sa ja inhorealistisessakin todellisuudessaan, enemménkin vieraannuttavat katsojaa kuin
aikaansaavat samaistumisen kokemuksia (ks. myds Helke 2006, 148). Tétd analysoin

ldhemmin luvussa 4.2.3.

Refleksiivisen dokumentin ei tarvitse olla pelkdstddn dokumentin muotoa tai todelli-
suussuhdetta kommentoivaa, vaan se voi myds olla poliittista. Poliittisesti refleksiivinen
elokuva ottaa kasittelyyn oletuksemme historiallisesta maailmasta. Téssd voidaan ndhdi
jélleen selvda yhtymidkohta Brechtiin (1991, 160), jolle tdrkedd oli juuri valtaapitdvien
narratiivien kyseenalaistaminen. Sen esiintuominen, etti totuutena pidetyn taustalla vai-
kuttavat aina valtasuhteet. Esimerkiksi sosiaalisten konventioiden ja koodien nédyttimi-
nen ja kyseenalaistaminen ovat keinoja tillaiseen refleksiivisyyteen. (Nichols 2010,
198-199.) Se ikdén kuin poistaa ideologisen verhon, joka esittdd asiat vain yhden sosi-
aalisen jarjestyksen ndkokulmasta (Nichols 19991, 67). Nicholsin (2010, 199) mukaan
Brechtin vieraannuttamisella onkin selvid yhtymékohtia refleksiiviseen dokumenttiin.
Molemmat erottavat meidét ennakko-oletuksistamme ja tuottavat ahaa-elamyksen, kun
hahmotamme jonkin rakenteen tai toimintaperiaatteen, joka ohjaa késitystimme maail-
masta. Tietoisuuden lisdédntyminen voi johtaa toiveeseen asioiden muuttumisesta. Siten
poliittisesti refleksiivinen elokuva, kuten Brechtin vieraannuttaminen, kohtelee katsojaa
sosiaalisena toimijana, eikd niinkdédn tyydy esitteleméén itseddn maailmaa muuttavana

teoksena.

Muodollisesti ja poliittisesti refleksiivisesti elokuvasta rinnastuu poliittisesti refleksiivi-
nen selvemmin Brechtin vieraannuttamisen keinoihin. Brechtille pelkkd teatterin muo-
don kommentointi olisi todennékdisesti ollut vieras ajatus. Toisaalta on selvdd, ettei
Brechtin eeppinen teatteri samalla tavalla kohdannut totuuden vaadetta kuin dokument-
tielokuva. Objektiivisuuden illuusion rikkominen itsessdén voidaan dokumenteissa kat-
soa arvokkaaksi. Nicholsin jaottelu ei edusta muoto-siséltd —jaottelua, siten ettd esimer-
kiksi ainoastaan keinoiltaan (ei sisdlloltdén) vieraannuttava elokuva voitaisiin ndhda
refleksiivisend. Erottelu koskee sitéd, kisitteleeko refleksiivisen elokuvan sisaltd kriitti-
sesti elokuvaa ja sen tekemisen konventioita vai yhteiskunnan ja inhimillisen todelli-

suuden konventioita (em. 1999).
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Ymmarrdn, miksi Nichols on halunnut jaotella refleksiivisen dokumentin muodot for-
maaliseen, eli dokumentin muotoon keskittyvain, seké poliittiseen. Esimerkiksi edelld
mainittu Bufiuelin Las Hurdes - Maa ilman leipéd, todella vaikuttavaa keskittyvian do-
kumenttielokuvan objektiivisuuden rikkomiseen. Silti jaottelu ei mielesténi ole kaikissa
tapauksissa tarpeellinen. Myds Nichols (19991, 69) itse aiemmassa teoksessa toteaa,
etteivit ndma kaksi tyyppid sulje toisiaan pois. Esimerkiksi Maa ilman leipdd on myds
poliittinen elokuva ironisoimalla etnografista elokuvaa. Bufiuel kritisoi myds eksotisoi-
vaa tai alentavaa suhtautumistamme vieraisiin kulttuureihin. Toisaalta ei ole itsestdén
selvéd, ettd tdllaisen muodon luovan kdyton voisi tulkita Nicholsin merkityksessé ref-

leksiivisyydeksi. Moodiltaan se saattaa ldhestyd performatiivista.

Miké oikeastaan erottaa sitten poliittisesti refleksiivisen dokumentin muista dokumen-
teista? Eiko kaikista dokumenteista melko suuri osa ole historiallisen maailman ennak-
ko-oletuksia kyseenalaistavia tarjotessaan uusia ndkokulmia ja uutta tietoa erilaisista
ilmidistd? Tdssd mielessd poliittisesti refleksiivinen tuntuu jddvan hieman epéselviksi
kategoriaksi. Toki katsojaan tavoitellaan erityistd suhdetta, aktiivisuutta ja ahaa-
eldmyksid, mutta miksei esittdvikin dokumentti voisi tdllaisia saavuttaa. Mikd on se
konventioiden esiintuomisen tapa, joka siitd tekee poliittisesti refleksiivisen? Voisivatko
esimerkiksi Frederic Wisemanin ndenndisen kommentoimattomat instituutioita kuvaa-
vat dokumentit olla poliittisesti refleksiivisid? Néyttdessddn instituutioiden toiminnan
logiikkaa, ne herittdvat esimerkiksi eettisid ja vallan rakenteita kyseenalaistavia ajatuk-
sia, vaikka vaikuttavatkin muodoltaan enemmén havainnoivan moodin mukaisilta. Wi-

semanin elokuvaa Siilipdiden revyy (1967) kisittelen luvussa 4.1.3.

My®ds rajanteko esimerkiksi osallistuvaan moodin lienee hiilyvi. Joidenkin Nicholsin
omienkin esimerkkien kohdalla kyse tuntuu olevan nyansseista. Esimerkiksi pienisti
siirtymistd siind tuottaako elokuvantekijan osallisuus reflektiota itse elokuvantekoa koh-
taan vai keskittyyko se edelleen pddhenkilon ja ohjaajan véliseen suhteeseen. Nichols
(2010, 154) itse sanoo, ettei kategorisointi moodeihin ole tiysin objektiivisesti arvioita-

vissa, sen kuvastaessa aina tulkitsijan henkilokohtaista ndkemysta.

Performatiivisella dokumentilla on uudenlainen suhde tietoon. Tédllaisessa kerronnassa
ldhdetéén rakentamaan tarinaa keskittymadlld siihen, miten ihmisen kisitys maailmasta
muodostuu. Maailma ei ole yksiulotteinen kokonaisuus vaan nékokulmien, &édnien ja

kokemusten kohtaamista (Aaltonen 2011, 28). Kyse on my0s vallasta ja sen kohteena
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olemisesta (em. 29). Siten ilmaisu ei painotu objektiivisuuteen ja asiatietoon vaan se-
koittaa kerrontaan subjektiivisuutta ja affektiivista kokemusmaailmaa. Performatiivises-
sa dokumentissa yhdistellddn vapaasti “todellista” ja kuviteltua todellisuutta, ja fiktion
keinojen kiyttd on yleistd. Tarkoituksena on antaa katsojan ymmaértad, miltd jokin asia
tai kokemus tuntuu, tai miltd jokin ndkemys maailmasta ndyttda. Itse esitys on asiatietoa

tarkedmpdd. (Nichols 2010, 199, 201-202, 203-204, 206).

Performatiivinen elokuva vie realismin odotusten rikkomisen refleksiivistd elokuvaa
pidemmadlle turvautuessa toisinaan myds ammattindyttelijoiden apuun. Fiktiivisten kei-
nojen, kuten point-of-view —kuvien, subjektiivisten mielentilojen kuvauksen, takaumien
ja pysdytyskuvien kdytossd performatiivinen moodi muistuttaa varhaisia poeettisia ja
selittdvid dokumentteja. Nicholsin ndkemys on, ettd yhdistimalld niitd keinoja kerron-
taan performatiivinen dokumentti kykenee valottamaan sosiaalisia ilmiditd ja ongelmia,

joita tiede tai jarki ei osaa ratkaista. (em. 206.)

Performatiivinen dokumentti ei siis esitd kuvaamaansa todellisuutta objektiivisesta per-
spektiivistd, jolloin se ei myOskddn uskottele kertovansa yleistettdvaa totuutta. Perfor-
matiivinen dokumentti tekee ennemmin ehdotuksia kuin argumentteja (Nichols 1994,
100). Yleistyksiin pyrkivdn tiedon sijaan henkilokohtaiseen kokemukseen perustuva
konkreettinen ja ruumiillinen tieto otetaan tarkastelun kohteeksi (Aaltonen 2011, 28-
29). Téllainen ruumiillinen (embodied) tieto tarjoaa samalla ikkunan yleisempien yh-
teiskunnallisten prosessien ymmaértdmiseen (Nichols 2010, 201). Siten subjektiivisuut-
takin korostaessaan performatiivisella on myds yleisempi relevanssi. Nicholsia (2010,
204) mukaillen performatiiviset dokumentit antavat representaation sosiaaliselle subjek-
tiviteetille, joka liittdd yksityisen yleiseen, yksildllisen kollektiiviseen ja henkilokohtai-

sen poliittiseen.

Osa performatiivisista dokumenteista on syvisti omaeldmékerrallisia (Nichols 2010,
202). Moodi tulee ldhelle autoetnografian perinnettd, jossa ryhmin, esimerkiksi seksu-
aalivihemmiston, jdsen itse tarkastelee itseddn ja ympdristoddn (em. 204). Esimerkiksi
luvussa 4.2.1 analysoitava Anna Odellin Luokkajuhla (2013) voidaan lukea performa-
titviseksi dokumentiksi. Ohjaajan erittdin henkilokohtainen kokemus koulukiusaamises-
ta laajenee katsojakokemuksessa yleiseksi pohdinnaksi sosiaalisista normeista ja ryh-
médynamiikasta. Ndkokulmaisuutta lisddvit esimerkiksi koulun kdytévilld lipuvat, sil-

mien korkeudelta kuvatut, kamera-ajot.
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Lahtokohtaisesti subjektiivista ndkokulmaa ja emootioita korostava kerronta kuulostaa
vieraalta Brechtin ajatuksille. Nicholsin mukaan performatiivisella moodilla voi kuiten-
kin olla brechtildisessid mielesséd vieraannuttava vaikutus. Kyse ei ole kuitenkaan, kuten
refleksiivisen dokumentin kohdalla, siitd, ettd dokumentin valittimén tiedon konstruk-
titvisuutta tarkasteltaisiin. Sen sijaan performatiivinen pureutuu elokuvan taustalla vai-
kuttaviin tiedollisiin taustaoletuksiin. Suhde tietoon ja merkityksiin on kokemukselli-
nen. Kaésitteellistimisen ja abstraktioiden sijaan maailmaa tehdddn ymmaérrettavaksi
tunteisiin vetoavan ja subjektiiviseen kokemukseen keskittyvén kerron avulla. Ndin kat-
soja pyritddn orientoimaan elokuvan historialliseen poeettiseen maailmaan. Kun todelli-
suutta téllaisesta ndkokulmasta tehdddn vieraaksi, aukeaa Nicholsin nikemyksessd

mahdollisuus myos tapojen ja tietoisuuden muutokselle. (Nichols 1994, 99.)

Brecht (ks. esim. 1991, 84-85) toivoi yleisonsid ideaalitilanteessa hahmottavan néytel-
méteosten kautta omaa eldmédinséd ohjaavia lainalaisuuksia ja valtasuhteita. Tatd hanen
mukaansa esti samaistuminen henkildhahmoihin (em. 309, 325). Kenties kuitenkin per-
formatiivinen voi herittdd syvemman kisityksen vallitsevista oloista, kuten esimerkiksi
naisena olemisesta tyoeldméssid, yksityisten esimerkkien avulla. Téllaisen kokemuksen
saavuttamisessa samaistuminen itse henkil6ihin ei kenties ole pakollista, jos itse asianti-
la tunnistetaan. Siten dokumentti voi ndyttdd esimerkiksi tutun vieraana, tai vieraan tut-
tuna (vrt. ostranie Nichols 1991, 61). Lopulta performatiivisen dokumentin “’brechtildi-
syys” kenties riippuukin siitd, missd madrin subjektiivinen ndkdkanta esitetddn ymparis-

ton tuotteena tai henkilon psykologisena ominaisuutena.

Nichols (1994, 101-102) liittdd performatiivisen dokumentin ominaisuuksiin myds siir-
tyméan pois empiirisyydestd, realismista ja narrativiisuudesta. Se ei tarjoa ongelmia ja
ratkaisuja tai todellisuuden tulkintaa. Téllainen (aristotelisesta) narratiivisuudesta luo-
puminen on my0s yksi Brechtin teorian elementeistd. Kuten refleksiivinenkddn doku-
mentti, ei performatiivinen niinkdén tarkastele itsensd ulkopuolisia kohteita vaan itse
olemustaan, sitd miten maailmamme rakentuu fragmenteista. Tuttu hahmottamisen ta-
pamme tehddin vieraaksi. Toisaalta my0s itse elokuvakerronnan rikkominen on vie-
raannuttavaa. Siten performatiivinen elokuva voi vieraannuttaa kayttdmailld klassisem-

mista elokuvan havainnoivista tavoista eroavia keinoja.
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Performatiivisen dokumentin edeltdjani Nichols (1994, 102) ndkee esimerkiksi varhai-
sen neuvostoelokuvan (Dovzhenkon, Eisensteinin ja Vertovin). Néissd elokuvissa hidnen
mukaansa kaytettiin laajasti erilaisia tekniikoita jokapdivédisen havainnon vieraannutta-
miseen, historiallinen tietoisuus sdilyttden. Samoin kuin Brechtin, myds Eisensteinin
tavoitteet kumpusivat pitkdlti Marxin teorioista, ja hdn halusi opettaa katsojaa ajattele-

maan dialektisesti (em. 108).

2.3. Yhteenveto loydetyisti keinoista

Vieraannuttamisella siis haetaan katsojan kriittistd suhtautumista. Itsestddnselvyyksistd
tehdddn epéselvid (Brecht 1991, 159-160). Voidaan myo0s sanoa, ettd vieraannuttavat
elokuvat ovat usein, tai jopa yleensd, refleksiivisid, silld molemmat tdhtdavét esityksen
keinotekoisuuden esille tuomiseen. Huomio saa tarkoituksellisesti kiinnittyd esitystilan-
teeseen, jotta teoksen konstruktiivisuus tulee ndkyvéksi. Samalla, kun muodollisesti
esitys ei imaise katsojaa sisdéinsd, aukeaa mahdollisuus tarkastella sen kuvaamia yhteis-
kunnallisia oloja analyyttisesti ulkoa pédin (em. 313). Nédin muoto helpottaa myos sekd
vieraannuttavaan ettd refleksiiviseen kerrontaan liittyvdd, valtasuhteiden ja poliittisen
tilanteen reflektointia ja esiintuomista. Téllaisia yhteiskunnallisia teemoja pohtivat

myo0s useat performatiiviset dokumentit, joskin ndkdkulma on usein subjektiivisempi.

Seuraavassa listaan lyhyesti Brechtiltd 16ytdiméni vieraannuttamisen keinot, jotka sopi-
vat tukemaan my0s refleksiivistd ja performatiivista dokumenttikerrontaa. Nama keinot
myo0s esiintyvit osana aineiston tarkastelua ja osa niistd myds omien harjoitusteni ker-

ronnan keinoina.

- Episodinen rakenne viittaa siihen, ettei kerronta noudata draamallista kaarta, joka
huipentuisi yhteen pddméérdénsd ja katharttiseen katsojakokemukseen (Brecht 1991,
84-85, 210, 212). Dokumenttielokuvakerronnassa, kuten eeppisessé teatterissa, téllaista

kasikirjoitusta voidaan kutsua my0s rakenteeltaan eeppiseksi (Aaltonen 2011, 109).

- Teesi johtaa antiteesin kautta synteesiin. Tdllainen rakenne, jossa tunnettu tehddén
ensin vieraaksi osoittamalla, esimerkiksi ettei sitd koskeva tieto ollut taydellistd, johtaa

lopulta katsojan parempaan ymmarrykseen asioiden tilasta. (Niemi 1975, 158-159.)
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- Epéitunteellinen suhtautuminen péfhenkildihin edesauttoi Brechtilld sitd, ettei hen-
kiloé imeydy tarinaan tunteellisesti vaan voi pysyd emotionaalisesti etdélld yksittdisistd
ihmiskohtaloista. Myds eeppisen teatterin néyttelijit ikdén kuin katsovat hahmoaan ul-

kopuolelta ja samalla kyseenalaistavat timén toimia. (Brecht 1991, 113, 125-128, 313.)

- Diegeettisen ja ei-diegeettisen maailman (tissd elokuvan ja katsojan todellisuuden)
raja voidaan rikkoa. Tdma voidaan tehdd esimerkiksi luopumalla neljdnnesti seinésti
(em. 152). Esityksen keinotekoisuudesta muistuttavia keinoja ovat myds esimerkiksi
valaistus- ja musiikkilaitteiden nikyminen lavalla tai elokuvan kuvissa (Brecht 1991,

191, 194; Aaltonen 2011, 28).

- Tekstillé oli erityinen merkitys Brechtille. Hénesti tekstilld piti olla yhteiskunnallinen
funktio. (Niemi 1975, 167.) Han kiytti ndytelmissidin usein kertojaddnti (elokuvassa
voice over), joka selostaa tarinan kulkua ja vdhentdd tunteellista samaistumista rooli-
hahmoihin (Brecht 1991, 112, 385). Brecht hyddynsi Kirjoitusta myds visuaalisesti
teoksissaan. Avaamalla otsikoin ndytelmdn yhteiskunnallista ja narratiivista sisdltod
saadaan vdhennettyd katsojan odotuksen tunnetta ja jannitettd (suspense). Tdma tukee

myos katsojan analyyttista asennoitumista. (em. 155, Jovanovic 2011, 38.)

- Lavastuksellisesti tuli ympéristd eeppisessd teatterissa ndyttdd itsendisend ja mahdol-
lisesti myos henkildid vastaan asettuvana. Niyttelijoiden taustalle projisoitiin esimer-
kiksi liikkuvaa kuvaa, joka néytti yhteiskunnallista todellisuutta, josta henkild on vie-
raantunut. (Brecht 1991, 112, 216.) Dokumenttikerronnassa tdmi voisi tarkoittaa esi-
merkiksi kuvatun henkilon taustalla olevien asioiden tai maiseman asettumista hdnti

vastaan.

- My6s musiikkKi voi etdédinnyttia nihdystid. Musiikin ei tarvitse myo6tiilld esityksen tai
elokuvan emotionaalisia sévyjd, vaan se voi my0s toimia esimerkiksi kontrastina tai
ironian vilineend. (Jovanovic 2011, 37.) Brecht kéytti erityisesti myos kuorolaulukoh-

tauksia, joiden verbaalisten sisdltdjen oli tarkoitus heréttdad ajatuksia (Brecht 1991, 199).

- Myds odottamattomat rinnastukset, pitkiit otot ja hyppyleikkaukset korostavat
asioissa uusia puolia ja luovat yhdistelmind uusia tulkintoja (ks. esim. Glahn 2009, 77,

81).
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3 OMAT AUDIOVISUAALISET HARJOITUKSET

Kirjallisen opinnidytteen ohessa tein kaksi audiovisuaalista harjoitusta. Halusin muiden
tekemien elokuvien analysoinnin liséksi koittaa myos kdytdnnosséd kerrontaa, joka kéyt-
tad vieraannuttavia elementtejd. Nimesin videot harjoituksiksi, ei lyhytelokuviksi, koska
ne eivit ole viimeistelyjd kokonaisuuksia vaan kokeiluja, joissa kehittelin erialisia il-
maisun tapoja. Kédytdn harjoituksia kuitenkin my0s analyysin esimerkkeind luvussa 4
muiden elokuvien rinnalla. Analyysiluvussa reflektoin, millaisia asioita erilaisilla vie-
raannuttamisen keinoilla hain. Asetelma on tekijélédhtdinen, oman osaamiseni kehitta-
minen, enkd analyysin puitteissa arvioi, mikd on mahdollinen vieraannuttava vaikutus
yleisdon. Siten suhde harjoitusten tarkasteluun eroaa muista elokuvista, joita analysoin

luonnollisesti katsojan ndakokulmasta.

Tarkoitukseni oli 10yt erilaisia tulokulmia dokumentin tekoon ja samalla antaa harjoi-
tusten vapaasti muotoutua sellaisiksi kuin ideointi niitd kehitti. En siis katsonut tarpeel-
liseksi mahduttaa niitd ahtaasti esimerkiksi tietyn moodin mukaiseksi kerronnaksi. Ai-
heiden valinnassa pidin mielessd yhteiskunnallisen sanoman 16ytdmisen. Ensimmaéinen
harjoituksista kisittelee ihmisen ympéristosuhdetta ja kuluttamista eri kanteilta. Toinen
kuvaa kevdidn 2015 eduskuntavaaleja ja dénestdmistd tapahtumana. Toimin molemmissa

harjoituksissa ohjaajana, kuvaajana, késikirjoittajana ja leikkaajana.

3.1 Kolme yksinkeskustelua kuluttamisesta

Harjoituksessa Kolme yksinkeskustelua kuluttamisesta kokeilin, millainen on keskuste-
lu kolmen ihmisen vilill, jotka eivédt ole samassa tilassa tai vuorovaikutuksessa toisten-
sa kanssa. Refleksiivisessd hengessd my0s dokumentin totuusarvo kyseenalaistuu, silld
yksi kolmesta “keskustelijasta” on fiktiivinen henkilé vuonna 1970 valmistuneessa ame-

rikkalaisessa elokuvassa Rajut kuviot.

Rajuista kuvioista irrotin kerronnan rungoksi jakson, jossa padhenkilo Jack Nicholson
poimii kyytiin kaksi Alaskaan matkalla olevaa henkildd. Toinen niistd on Palm Apodi-
ca, 60-luvun lopun eldnyt, idealismiin ja radikalismiin (ja ennen kaikkea ihmiseen) pet-
tynyt vastarannan kiiski. Hinen yksindinen jargoninsa autossa, johon muut henkil6t

eivdt juurikaan reagoi, jatkuu elokuvassa noin seitsemidn minuutin ajan. Naisen mono-
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logissa itseéni kiinnosti se, etteivdt hdnen késitteleménsd puheenaiheet ole vuosikym-
menien saatossa erityisen merkittavisti muuttuneet. [hminen ndhdiin edelleen ympéris-
tokriittisissd ndkemyksissd luonnon vihollisena. Toisinaan luonnon kohtalo myds esite-

tadn tdssd suhteessa samaan tapaan sinetdityn.

Harjoituksen idea oli keskustella paitsi yksilon ekologisesta vastuusta, myos herdttdd
miettimdin, onko ihmisten suhtautuminen ndihin kysymyksiin viime vuosikymmenien
aikana muuttunut. Minua kiinnosti myos sisdistetyn syyllisyyden teema, joka késityk-
sesséni liittyy nyky-yhteiskunnan korostuneeseen individualismiin. Ei niin, ettd syylli-
syys olisi moderni ilmid, mutta sen saamat, esimerkiksi kuluttamista koskevat muodot

sitd saattavat hyvinkin olla.

Harjoitusta varten haastattelin yksittdin Minna Réisdstd ja Lucas Pardoa. Ndin omassa
versiossani ihmiseen uskonsa menettanyt nihilisti Apodica kohtaa 2010-lukulaisen kulu-
tustietoisen Minnan ja toisaalta poliittisen muutokseen uskovan Lucaksen. Keskustelut
tapahtuvat autossa. Kuvaustilanteessa naytin molemmille haastatelluille Palm Apodican
repliikkejd ja pyysin apukysymysten avulla késittelemdén samoja teemoja. Haastatellut
eivdt saaneet ennalta kuulla toistensa vastauksia. Tilanne ei tietenkddn tuottanut avointa
ja kehittyvdd keskustelua, vaan puhujat pdédtyiviat Apodican tapaan esitteleméén omia
nidkemyksiddn. Haastateltavani tosin olivat huomattavasti fiktiivistd osallistujaa reflek-
titvisempid. Vastauksissaan Minna tarkastelee itsedén ulkokohtaisesti, kun taas Lucas
ulkoistaa itsensd henkilond koko keskustelusta. Siind missd Palm pystyi syyttdméédn
ulkopuolista maailmaa ja halusi sijoittaa itsensd sen ulkopuolella, ovat Minna ja Lucas
jumissa sen sisélld. Sitd, millaisia vieraannuttavia elementtejd kerronta kaytti, avaan

luvuissa 4.4.2 ka 4.6.2.

3.2 01 aéni

01 aini, joka oli tarkoitettu itsendiseksi harjoituksekseni, kasvoikin kevdén 2015 aikana
lyhytelokuvaprojektiksi. Téssd elokuvassa, joka valmistuu kesén 2015 aikana eiké siten
ehdi valmiina lopputuotteena osaksi opinndytettéini, kasitellddn eduskuntavaaleja. Elo-
kuvan toinen ohjaaja ja kisikirjoittaja on Lucas Pardo. Hén myds toimi haastattelijana

minun kuvatessani tilanteet. Esitettivid kysymyksid muotoilimme yhteisesti. Opinndy-
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tettd varten leikkasin ja ohjasin materiaalista ndytteen. Arvioin kuitenkin elokuvaa myos

sellaisena kokonaisuutena, jollaiseksi olemme sen tdssé vaiheessa kisikirjoittaneet.

Elokuvassa kerronnassa on kaksi eri tasoa tai tarinalinjaa. Ensimméinen koostuu katu-
haastatteluista, joita teimme eri puolilla Helsinkid seké tavallisille ihmisille ettd edus-
kuntaan pyrkiville poliitikoille. Jdlkimmaiisid kuvasimme péddasiassa erilaisilla vaalito-

reilla ja -tapahtumissa. Kuvakoot ovat tiiviité ja kuva kapeaa syvéterdvyydeltddn.

Haastattelujen oli tarkoitus kuvastaa sitd, millaisia ddnestdmistd koskevat diskurssit
ovat. Afinestiminen on monelle itsestiinselvyys ja jopa velvollisuus, tapahtuman poliit-
tisuuden ja vaikuttavuuden jaddessd epdselvemmaiksi. Tapahtumana se on my9s jonkin-
lainen identiteettiprojekti. A#nestijini mietimme kenen ehdokkaan arvot vastaavat
omiani, piddmmekd samoja asioita térkeind. Toki usein valitaan my0s vain “pienintd
pahaa”. Arkemme vaalien ulkopuolella ei ole erityisen (jérjestdytyneen) poliittista. Vai-
kuttamisemme maailmaan on useimmiten esimerkiksi kulutus- tai elaméntapavalintoja.
Vaikka yleiset diskurssit ovat ikddn kuin pintatasoa, on tarkoitus tuoda esiin myds nii-
den merkityksellisyys. Suhteessa muuhun puheeseen ne eivét ole vihemmaén totuudelli-

sia tai syvéllisid.

Elokuvan toinen taso ndyttdd Helsingin eldméd laajoissa kuvissa, jonka osaksi myos
vaalihulina hetkeksi ilmestyy. Tdmai tason rinnalla kulkee voice over, jossa nuorehko
nainen pohtii subjektiivisesta ndkokulmasta poliittisuuden tilaa Suomessa. Henkild on
fiktiivinen, mutta edustaa puheissaan jossain méérin ohjaajien ajatuksia. Kuvallisesti
elokuva alkaa aamusta, jolloin vaalimainokset ilmestyvét kauppatorilla ja pédéttyy vaali-
pdivan iltaan, ddnestystulosten julkistamiseen. Epilogina ndhddédn vield uusi aamu, joka

valkenee muuttumattomana.

Elokuvan késittelee sitd, mitd ithmiset ajattelevat dénestdmisestd ja minkélainen tapah-
tuma eduskuntavaalit on. Voice overissa sivutaan myds poliittisten diskurssien vihyytti,
sitd miten hegemonisia joistain, esimerkiksi taloutta koskevista, diskursseista on tullut.
Tilanteen historiallisuutta, ja sitd ettd yhteiskunnallisen muutoksen mahdottomuus on
vain ndenndistd, pyritddn valottamaan. Osin tarkoituksemme on tehdd myds ajankuvaa.
Kuulostella, mistd helsinkildiset ddnestéjéit haluavat puhua vuonna 2015. Kisittelen har-

joitusta luvuissa 4.1.2,4.3.3.,4.5.1 ja4.7.1.
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4 VIERAANNUTTAMINEN ESIMERKKIELOKUVISSA

Téssd luvussa analysoin valitsemiani esimerkkielokuvia sekd edelld esittelemidni harjoi-
tuksia luvun kaksi teoreettisten késitteiden valossa. Pyrin selvittiméén, miten ja millai-
sia erilaisia vieraannuttavia keinoja kdytetddn, sekd miten ne auttavat valottamaan ku-
vaamiaan yhteiskunnallisia ilmiditd ja aiheita. Opinndytteen otsikossa kayttamélldni
sanalla ”yhteiskuntakriittinen” viittaa elokuvaan, joka katsoo yksildllisten syiden ja seli-
tysten taakse. Se ottaa tarkastelukohteekseen yhteiskunnalliset ja sosiaaliset konventiot

ja jarjestelmit, jotka ohjaavat ihmisten eldmaa.

Suurin osa vieraannuttamisen keinoista on siis alun perin teatterindytelmien keinovali-
koimaksi tarkoitettuja. Kokonaisuutena mikéén elokuvista tuskin kuitenkaan lukeutuisi
“brechtildiseksi elokuvaksi”. Lahtokohtaisesti tarkoitukseni ei ollutkaan 16ytéd varsinai-
sia tyyppiesimerkkeja téllaisista elokuvista, vaan tulkita laajempaa kirjoa tyyliltdén eri-
laisia elokuvia. Kussakin elokuvassa keskityn joko yhteen tai useampaan vieraannutta-
vaksi tulkitsemaani elementtiin. Seitsemén alalukua jakautuvat ndiden keinojen mukai-
sesti, kahdeksannessa kokoan havaintoja. Osaa elokuvista analysoin useammassa alalu-
vussa. Suuri osa keinoista on otettu suoraan luvussa 2 esitellyistd Brechtin vieraannut-
tamisen tavoista. Omaan katsojakokemukseeni sekd Nicholsin (1991, 72) huomioihin
pohjaa luvun 4.5 kategoria, joka kisittelee voice overin irtautumista objektiivisuudesta.
Luvun 4.3 etddnnyttiva kuva, joka on selkeimmin elokuvallinen ja kuvauksellinen kei-

no, on itse muotoilemani.

Vieraannuttamisen keinojen elokuvallisten vastineiden ja esimerkkien 16ytdmisessd kdy-
tin apuna Nicholsin (1991; 1994; 2001; 2010) mainintoja sekd Susanna Helken (2006)
véitoskirjatutkimusta. Liséksi etsin elokuvia ndiden teosten esimerkkien ulkopuolelta.
Keskityin valinnassa siihen, ettd elokuvilla oli jokin yhteiskunnallinen sanoma. Lisdksi
pyrin l10ytdméén teoksia, joissa oli refleksiivisid ja performatiivisia piirteitd. Kunkin
elokuvan sijoittaminen tiettyyn kategoriaan (vieraannuttamisen tapaan), ja samalla ala-
lukuun, on omaa kisialaani. Kuhunkin kategoriaan olen etsinyt erilaisia variaatioita sa-
masta 1lmiostd. Joissain alalukujen alaluvuissa olen muodostanut tietyiltd piirteiltdén
samanlaiseksi katsomistani elokuvista alakategorioita (esimerkiksi luvussa 4.5.1 tarkas-

telen kolmea subjektiivista voice overia kéyttivad elokuvaa).
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Valitsemani elokuvat késittelevit ldnsimaista historiaa, eliméntapaa, katsetta ja normis-
toa. Selvd enemmistd tuotannoista on eurooppalaisia. Halusin siis valita elokuvia, joissa
on jotain tunnistettavaa, ja jotka kohdistavat kritiikkid&in myods omaan kulttuuriimme tai

maailmankuvaamme.

Valitsin analysoitavia elokuvia eri aikakausilta yhteensd 12 kappaletta. Elokuvat ovat
mielesténi laadukkaasti toteutettuja esimerkkejd edustamistaan keinoista. Eettiseltd kan-
nalta rajatapauksia téstd ovat Ulrich Seidlin elokuvat, jotka ovat sisdll6ltdén osin jopa
itsetarkoituksellisen provosoivia. Osa elokuvista on jo klassikoita, kuten esimerkiksi
Alain Resnaisin Y0 ja usva (1955) ja Luis Bufuelin Las Hurdes — Maa ilman leipad
(1932). Olen ottanut mukaan myds tuoreempia elokuvia kuten Pirjo Honkasalon Melan-
cholian 3 huonetta (2004) ja Anna Odelin 2013 valmistuneen Luokkajuhlan. Joukossa
on myds opiskelijatyoné tehty, Juho Fossin ohjaama lyhytelokuva, 1,048 (2014). Osaan
kategorioista ja elokuvista pureudun syvéllisemmin, osaa kisittelen lyhyempind esi-
merkkeind. Myos omat harjoitustyoni liitdn analysoitaviksi muiden elokuvien rinnalle.
Niiden kohdalla erittelen sitd, mihin kullakin vieraannuttamisen tavalla olen nididen te-
koprosessissa pyrkinyt. Omien harjoitusteni analyysi suhteessa muihin elokuviin poik-
keaa siind, ettd pitdydyin tarkoitusperieni pohtimisessa ja esiintuomisessa, en niinkdin

asettaudu katsojan asemaan.

Osin tutkielmani eteni my0s takaperin. Nimedmalld elokuvien piirteitd vieraannuttavik-
si, olen myo6s alkanut ndhdd elokuvat ndiden teoreettisten késitteiden kautta. Siten voi-
daan kysyi, ovatko elokuvat varsinaisesti vieraannuttavia, vai olenko keinotekoisesti
koettanut saada ne sopimaan vieraannuttamisen kriteereihin. Olen kuitenkin tehnyt elo-
kuvien vililld valintaa ja karsintaa, ja siten jattdnyt pois aiheeseen huonommin sopivia
teoksia. Lisédksi olen 16ytidnyt niistd myds sellaisia vieraannuttavia puolia, jotka ulottu-
vat Brechtin késitteiden ulkopuolelle, tillaisiksi voisi kuvata kolmannen tason otsikoita,

jotka tyypittelevit elokuvia erityispiirteittdin.

4.1 Kasikirjoituksen eeppinen rakenne

Eeppisen teatterin mukaisessa ndytelmissd draaman kaari ei jatkunut kohti katharttista

pddmadradnsd. Sen sijaan ndytelmait oli tarkoitus koostaa itsendisesti toimivista kohta-

uksista ja jéttdd katsoja puhdistautumisen sijaan kriittisyyden tilaan. Katsoja oli tarkoi-
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tus asemoida tapahtumien kanssa vastakkain, ei niiden keskelle. (Brecht 1991, 84-85,

201, 212.)

Néytelmakirjailijoihin verrattuna dokumentaristeilla ei kenties ole ollut yhtd suurta pai-
netta luoda teoksista loogisiin pdétepisteisiinsd etenevid narraativeja. Silti, myos doku-
menttien puolella, on tillaisella kidsikirjoittamisen tavalla oma perinteensd. Aaltonen
(2011, 102—120) luettelee esimerkinomaisesti viisi erilaista tapaa luoda dokumenttielo-
kuvaan rakenne. Néistd yksi on juuri draamallinen rakenne, joka perustuu tiukasti ete-
neviin juoneen ja nousevaan jinnitteeseen. Téllainen elokuva jakautuu usein kolmeen

nédytokseen, joista jokaisen lopussa on kddnnekohta (em. 107).

Aaltosen mukaan dokumenttielokuva voi olla myds brechtildinen, rakenteeltaan eeppi-
nen. Tdlloin viitataan esimerkiksi kertovaan, véljésti tarinalliseen tai vastaelokuvaan.
Kerronta on usein episodimaista, kertovaa ja kuvailevaa. Juonen sijaan elokuvaa sitoo
teema. Eeppinen elokuva voi my0s muistuttaa elokuvan tekoprosessista ja keinotekoi-
sesta luonteesta. Tdssd Aaltonen rinnastaa eeppisen kerronnan Nicholsin performatiivi-
sen moodin elokuviin, jotka rikkovat muotoa ja konventiota sekd kyseenalaistavat kési-
tyksen tiedosta ja suhtautuvat kriittisesti valtaan. (em. 109-112.) Itse katsoisin myo0s
refleksiivisen moodin elokuvien rinnastuvan keinotekoisuutta paljastavaan eeppiseen
kerrontaan. Myos ndiden on tarkoitus ja mahdollista rikkoa elokuvan illuusiota. Nichol-
sin (2010, 195) mukaan refleksiivinen elokuva ei mydskién esité leikkauksellisin valin-

noin tuotettua yhtendisté narratiivia kuvatuista tapahtumista.

4.1.1 Elokuvan jako kolmeen tilaan

Pirjo Honkasalon Melancholian 3 huonetta (2004) kertoo kolmen tilan kautta tarinan
sodasta kérsivistd lapsista. Ensimméinen huone “longing” ndyttdd Kronstadin soti-
liasakatemian arkea, jossa heitteille jétetyistd nuorista pojista koulitaan sotilaita. Toinen
huone “’breathing” esittelee Tshetshenian sodassa pommitetun Groznyn ja kolmas “’re-

membering”, orpokodin, jonka Hadizat Gataeva on Groznyn orvoille jérjestdnyt.

Elokuvan kolmea osaa antavat kaikki erilaisen ndkokulman sotaan. Lasten tarinat jadvit
avoimiksi, ainoastaan heiddn olosuhteensa esitellddan. Kuvaamalla lasten kasvoja ldhelti,
ohjaaja myds valittdd subjektiivisia tunnekokemuksia. Siten elokuvassa on myds per-

formatiivisen kerronnan elementtejd. Elokuva vilittdd tunnelmia, mutta selittdé tarkoi-



30

tuksiaan hyvin niukasti. Tarina ndyttdd sitd todellisuutta, jossa konfliktit ja jaot thmis-
ryhmien vélille muodostuvat seki sitd, miten niiden synnyttdmét kuilut eldvat sukupol-
vesta toiseen. Siten kyse on myds valta- ja alistussuhteiden synnysté seké siitd, millai-
sissa tiedollisissa ja sosiaalisissa ymparistdissd maailmankuvat muodostuvat. Myds néi-
td elementtejd voidaan pitdd performatiivisen dokumentin kerrontana (ks. esim. Aalto-
nen 2011, 29). Henkil6kohtaisten tarinoiden liittyminen suurempaan poliittiseen kuvaan
valottuu hyvin siind, miten heitteille jitetyt pojat ikdan kuin pelastuvat ankaraan sotilas-
akatemiaan. Sielld he toisaalta saavat mahdollisuuden elimdian poissa kaduilta, mutta
joutuvat samalla osaksi sotakoneistoa ja timédn koneiston poliittisia tarkoitusperid (vrt.

Nicholsin 2010, 204).

Loppu ei ole katatharttinen vaan melankolinen. Pojat jadvit katselemaan ikkunasta
pommituksia. Kaikesta ndhdysté tulee vahva vééryyden olo, lapsilta on paitsi ryovitty
koti ja perhe, moni heistd on kokenut myds sotilaiden harjoittamaa seksuaalista véikival-
taa. Toisaalta elokuva ei suoraan tee syytoksid vaan tutkii sitd, miten uskonto, kosto ja
vadryydenkokemukset jakavat ihmisié leireiksi. Siten Honkasalo ei varsinaisesti asetu
kenenkiin puolelle, vaan yksilollisten kohtaloiden ulkopuolelle, nédyttiden asioiden laa-
jemman kuvan. Toisin kuin Brehctin ajattelussa, elokuvan sotatilanteessa yhteiskunnal-
liset vastakkaisuudet eivét kuitenkaan johda produktiiviseen muutokseen (ks. esim.
Langbacka 1991, 13-15), vaan sovittamattomana jatkuvaan konfliktiin. Maailman

muuttumisen mahdollisuus jad avoimeksi (vrt. Brecht 1991, 140, 310-311, 328).

4.1.2 Vuorokauden kulku jisentivini elementtini

Aaltonen (2011, 110) mainitsee, ettd vaikka elokuva olisi rakenteeltaan viljdn episodi-
mainen, tarvitaan siihen aina jokin jdsentévi elementti. Harjoituksessa 01 &ini tdllainen
tarinallinen keino on vuorokauden kulku. Kuten jo luvussa 3.2 kuvailin, elokuva kulkee
kahdella tasolla, joista toinen kuvaa Helsingin eldmdi aamusta y6hon (ja uuteen aa-
muun). Aamu alkaa vaalijulisteista kauppatorilla ja pédttyy ddnestimiseen ja vaalien

seuraamiseen televisiosta.

Kerronnallisella ratkaisulla on kaksi tarkoitusta, toisaalta, kuten Aaltonenkin kuvailee,
se toimii yksinkertaisesti jasentdvdnd elementtind kokonaisuudessa, joka muodostuu

lukuisista lyhyistd haastattelupétkistd ja samoja teemoja pohtivasta voice overista. Toi-
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saalta se symbolisesti my0s ndyttdd vaalit vain pdivén kestdviand ohimenevéni hetkend,

jolloin Helsinki hetkellisesti herdd miettimédan politiikkaa ja parlamentarismin tilaa.

Aaltonen (em. 111) liittdd eeppisen rakenteen myds Brechtiin ja niin sanotun vastaelo-
kuvan perinteeseen. Téssd Aaltosen merkityksessd pyritddn rikkomaan draamallinen
yhtendisyys, samaistumisen mekanismi ja tunteiden ylikorostaminen. Valtasuhteet teh-
daan nakyvéksi rikkomalla elokuvan illuusiota. Myos tekijdn tuominen tarinaan on yksi
tallainen keino. Harjoituksessa 01 &éni fiktiivinen voice over -henkild kommentoi teki-
joitd, jotka my0s itse ndkyvét kuvassa. Hén arvostelee ja arvioi sitd, miten tekijat véi-
jyttavéat” ihmisid kadulla ja kéyttdvat hyvikseen ndiden hetkesséd esitettyjd vastauksia
istuttaen ne mietittyyn narraatioon. Toisaalta, voice over suuntaa myos reflektion lopul-
ta itseensd ja pohtii dilemmaa siitd, miksi syvéllisemmén pohdinnan pitéisi tuntua epa-
eettiseltd tai viisastelulta. Miksi haastattelut, joista kootaan itseddn toistavia diskursseja,
olisivat tulkittavissa itse haastateltuja halventavina. Niissa piirteisséd tullaan myos hyvin
lahelle Nicholsin (2010, 194) kisitystd refleksiivisesti dokumentista, jossa elokuvan
keinotekoisuus tuodaan julki. Samalla puhutellaan suoraan katsojaa, ei niinkdén koros-
teta tekijén ja kohteen vilistd vuorovaikutusta. Toisaalta olemme pyrkineet harjoituk-

sessa myos poliittiseen refleksiivisyyteen, tdstd enemmain luvuissa 4.5.1 ja 4.7.1.

//

KUVA 1. Kuvausryhmé kuvissa harjoituksessa 01 déni.
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4.1.3 Ainaisesti toistuvat rutiinit

Frederick Wisemanin Siilipididen revyy (1967) kertoo vankimielisairaalan arjesta. Se ei
tarinana ala tai lopu. Kohtaukset néyttdvét erilaisia ruutineja ja toimenpiteitd, joita lai-
toksessa tapahtuu, samoin kuin potilaiden vaeltelua pienissd huoneissaan ja laitoksen

pihalla. Kerrontaa rytmittdd ajoittainen palaaminen juhlatilaisuuteen, jossa vangit esitté-

vit musiikkiesityksid.

KUVA 2. Laitoksen asukkaat esiintyvét juhlassa elokuvassa Siilipdiden revyy (1967).

Kerrontana tdllainen eeppinen rakenne tuo elokuvaan surumielisen tunnelman. Asiat
eivdt vaikuta etenevén, “potilaat” eivit kuntoudu ja ainoa keino ulos laitoksen seinien
siséltd on kuolema. Laitoksen henkilokunta on osin melko paatuneen oloista. Toisaalta
vapaachtoisen jirjestimi kiusaannuttavan lapsellinen viriketoiminta on absurdin tun-
tuista. Katsojalle ei synny samaistumispintaa oikeastaan kehenkién, ihmisten henkild-

kohtaiseen kokemukseensa ei syvennyt.

Katsoja siis pidetddn yhtdaikaisesta (samaistumisen mielessd) etddlld ettd hyvin l&helld
tapahtumia. Henkilokunnan toiminta herdttad myos eettisid kysymyksid, jotka Wiseman
jattad kuitenkin avoimeksi. Hin ei tarjoa selityksid tai varmuuksia. Avoimeksi jdd onko

omaa terveyttddn vakuuttava vanki sittenkin vddrin diagnosoitu ja siten jarjestelmdn
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voimaton uhri. Elokuva heréttdd emootioita ja empatiaa, mutta jattdd kuitenkin katsojan

vahvasti kriittiseen tilaan.

Dokumentti vaikuttaa havainnoivan moodin mukaiselta elokuvalta tekijoiden pysyessi
ndkymittomissd ja nihdyn kommentoimattomana. Elokuvan poliittinen refleksiivisyys
kuitenkin liittyy leikkauksellisiin valintoihin, joilla eeppinen kerronta on rakennettu.
Eettiset kysymykset jadvat epdvarmoiksi, valtaapitdvét tahot osin himmentaviksi hah-
moiksi (esimerkiksi juhlatilaisuudessa shown varastava laitoksen johtaja). Siten eloku-

van kommentoimattomuus onkin osin ndennédisti.

4.2 Epasamaistuttavat piaihenkilot

Brechtille padhenkil6ihin samaistuminen tarkoitti, ettd katsoja imeytyy tarinankerron-
taan eikd osaa ottaa siithen kriittistd etdisyyttd. Osa titd katsojan passivointia oli myos
psykologisointi, jossa ndytettyjd tapahtumia selitetdéin henkilon sisdisillda ominaisuuksil-
la, el ympdiriston tai yhteiskunnallisilla olosuhteilla. (ks. esim. Brecht 1991, 309, 325.)
Henkilddokumenttien kerronta noudattaa usein logiikkaa, jossa padhenkilo esimerkiksi
kohtaa vaikeuksia tai ristiriidan, joka hdnen on ylitettava. Téllainen kertomus tavallises-
ti padttyy jonkinlaiseen ratkaisuun asian ja pddhenkilon kannalta. Henkilon kasvu tari-
nan kehittyessd my0s saa katsojan mydtdeldmadan padhenkilon mukana. Toisaalta, kehi-
tyskaarellinenkaan dokumentti ei sindlldén sulje pois mahdollisuutta epdsympatisointiin

tai ulkokohtaiseen tarkasteluun.

4.2.1 Normien rikkominen

Henkilovetoisuuden ei kuitenkaan tarvitse merkité sitd, ettd padhenkilostd (jos sellaista
edes on) etsitdén sankarillisia piirteitd tai, ettd esimerkiksi hdnen henkisti kasvuaan seu-
rattaisiin. Elokuvassa Luokkajuhla (2013) pddhenkild ja ohjaaja Anna Odell rekonst-
ruoi luokkakokouksen, johon hin ei itse ikind saanut kutsua. Elokuvan alkupuoli hyo-
dyntdd vahvan performatiivisia keinoja kuvaamalla ohjaajan kuvitelman siitd, mitd
luokkakokouksessa olisi voinut tapahtua, mikéli hdnet sinne olisi kutsuttu. Juhlissa hdn
pyytdd kesken ruokailun puheenvuoroa ja kysyy kiusaajiltaan, mitd ndméa ajattelevat
teoistaan nyt. Jélkipuolisko taas esittelee ndyttelijoiden avustuksella rekonstruoituja

keskusteluja, joita hdn on entisten luokkatovereiden kanssa kdynyt. Néissd tapaamisissa
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Odell on keskustelun virittdjand ndyttdnyt henkildille saman elokuvan, jonka katsoja on
juuri edelld ndhnyt. Elokuvan teema on vahvasti Odellin traumaattisissa kokemuksissa

koulukiusaamisesta ja ryhméan ulkopuolelle sulkemisesta.

Elokuva laajenee kuitenkin ohi myds ndiden henkilokohtaisten kokemusten. Odellin
omaan kokemukseensa syvennytddn elokuvan alkupuolen fiktio-osuudessa, mutta taval-
la, joka nostaa enemmaénkin esiin normatiivisen kysymyksen siitd, mikd on sallittua
missdkin sosiaalisessa tilanteessa. Ohjaaja on kirjoittanut itsestdén version, jonka epdi-
lee vastaavan entisten luokkatovereiden kuvaa hédnestd ja olleen syy siihen, ettei hidn
saanut juhliin kutsua. Hén on kérkés taitelija, jonka peldtdén pilaavan mukava juhla
konfrontoimalla heidit julkisesti menneisyyden tapahtumista. Siten Odell katselee itse-
ddn ulkopuolelta, luokkatovereidensa ndkdkulmasta. Tapaa voisia myds luonnehtia
brechtildiseksi, ndyttelija katsoo hahmoaan ulkopuolelta (Brecht 1991, 113, 125-128,
313). Vaikka hédnen kovia kokemuksiaan empatisoi, vaikuttaa hén toykedltd ja epétah-
dikkaalta. Katsojalle tulee ristiriitainen olo, toisaalta vakavasti kiusattua padhenkil6d
kylla empatisoi, samalla syntyy ikévd kokemus siitéd, ettd tillaisille purkauksille on "ai-
kansa ja paikkansa”, jotka pitdd osata valita sensitiivisemmin. Sosiaaliset normit siis
ylldttden nousevatkin pddosaan. Julkisesti menneisyyden traumoista tulee vaieta. Niistd

puhuminen juhlatilaisuudessa pilaa tunnelman.

Millaisia pédételmid tdstd olisi mahdollista vetdd? Onko koulukiusaaminen hiljaisesti
hyviksyttyd? Tai eiko lasten tekoihin voi suhtautua harkittuina, eiké heiddn ymmarrys-
tadn asioista voi kyseenalaistaa? Pyyhkiytyyko ithmisen syyntakeisuus? Téssd mielestédni
toteutuu Brechtin kaksinkertainen kritiikki, joka kohdistuu sekd itse esitykseen ettd

maailmaan (em. 166-167).

Kyse on myds ryhmidynamiikan tutkimisesta. Kun Odell néyttdd luokkatovereille elo-
kuvansa, titd seuraavissa keskusteluissa syyllisyyttd pakoillaan ja vieritetdin muille.
Toisaalta kaikki osoittavat myotétuntoa, mutta usein toistuvat my0s véitteet siitd, ettei
kiusaamisen vakavuus ollut henkilon tiedossa, tai ettei Odellin ylipdétdédn tiedetty tul-
leen kiusatuksi. Pahoittelu vaihtuu muotoon “ikdvai, ettd koit asian ndin.” Siten tapah-
tuu myds jonkinlaista uhriuden mitdtoimistd, vaikka nyt osapuolet ovat jo aikuisista,
paremmin ymmartivid, ihmisid. Osat ovat erddlld tavalla vaihtuneet, Odellista on tullut

piinaaja.
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Padhenkilostd syntyvé vieraannuttava ja epdsamaistuttava vaikutelma syntyy tulkintani
mukaan siitd, ettd hin rikkoo normeja ja vaikenemisen sdéntojd. Oikeassa eldmédssé ha-
nestd on tullut menestyva taiteilija. Hén on toteuttanut erdanlaisen ruma ankanpoikanen
menestystarinan, mutta ei voi silti olla tyytyvéinen. Hén léhtee selvittimdan traumaansa,
tietoisesti kertoen, mitd toiset ihmiset hinelle ovat tehneet. Hdn sanoo dineen asioita,
joita tavallisesti kukaan ei uskalla sanoa. Samalla valta ikdin kuin otetaan pois entisiltd
kiusaajilta. Néyttelijoiden kdyttdminen kuitenkin suojaa oikeiden ihmisten kasvoja ja
vihentdd samalla vaikutelmaa siité, ettd Odell haluaisi erityisesti rangaista néitd henki-

16ita.

Elokuvan ilmaisu on mielestdni hy6tynyt vieraannuttaviksi ja performatiivisiksi tulkit-
semistani kerronnan keinoista. Jos kyseessd olisi ollut esimerkiksi henkilddokumentti,
jossa Odell olisi selostanut koulukiusaamisen vaikutuksia omaan mielenterveyteensd,
olisi jouduttu tukeutumaan vain hénen nikokulmaansa. Toisaalta myds, tdllainen ker-
ronta olisi todennidkoisesti helposti toteuttanut jonkinlaisen selviytymisen narratiivin.
Téllaisenaan elokuva pystyy kriittisesti katsomaan sitd, miten sama ryhmadynamiikka
jossain madrin edelleen vallitsee, Odell on edelleen ryhmén ulkopuolinen, mutta siité ei
saa nostaa metelid. Lisdksi performatiivinen kerronta ei ole rajoitettu objektiiviseen ku-

vaukseen, vaan voi leikitelld eri kerronnan keinoilla.

Luokkajuhlan refleksiivisyys liittyy todellisuussuhteeseen. Tavallinen tapahtuma, luok-
kakokous, kddnnetddn pailaelleen kun yksi henkild paittdd kayttdd sitd omien traumo-
jensa késittelypaikkana. Entinen kiusattu ei tulekaan esittelemiddn menestystidn, vaan
purkamaan patoumiaan. Siten se tekee kylld tutun vieraaksi, joskin hyvin konkreettisel-
la, ei niinkdédn piilevid rakenteita paljastavalla tavalla. Taustaoletukset ihmisten totun-
naistuneesta kayttdytymisestd kyseenalaistuvat oikeastaan katsojakokemuksessa siind
kohtaa, kun huomaa itse miettivinsé, ettei oikein osaa pééttdd ’kenen puolella” olisi. Se
siis herdttdd my0Os katsojan aktiviteetin ja saa myods kyseenalaistaman ndkemyksen

kanssakdymisen konventioista (vrt. Brecht 1991, Nichols 1991, 67).

4.2.2 Yksilot sivuosassa

Juho Fossin lyhytelokuva 1,048 (2014) pohjaa sosiaalisessa mediassa ldhetettyihin vies-

teithin. Niitd seuranneet traagiset tapahtumat on kuvattu nayttelijoiden avulla ja elokuva

lukeutuu siten performatiivisia keinoja kdyttdviin dokumentteihin. Sosiaalisen median
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viestit kulkevat tekstiplansseina kuvan reunoissa. Elokuva esittelee Sofian, joka kertoo
statuspdivityksessddn ottaneensa kaikki lddkkeensd; Alexin, joka ldhettelee ystivilleen
viestejd, joissa suunnittelee tyttdystdvansd murhaa; Lauran, joka Facebookissa kertoo
tekevinsd itsemurhan menetettydéin lapsensa erossa sekd Shawnin, joka erottuaan tyt-
toystavéstiadn suunnittelee julkisesti kostoa. Elokuva kuvaa yhden péivin aikana tapah-
tumia asioita, joita kukin pddhenkild pistdd alulle. Syihin ei pureuduta ja seuraukset
nédytetdén lakonisen toteavasti. Sofia kuolee yliannostukseen, Alex tappaa tyttdystivin-

sd, Lauran pelastaa ystiva viimehetkelld ja Shawn tappaa tyttoystivinsé laheisié.

Vaikutelma on vieraannuttava, esimerkiksi Alex lyd tyttOystivddnsd kivelld pddahdn
kesken piknikin ja tapaa sen jilkeen ystdvidnsi tavalliseen tapaan. Sofia taas ottaa ladk-
keensd ja hédnen ilmoitustaan lukevat ihmiset kommentoivat tdhdn enemmén tai vé-
hemman ivallisesti, jotkut hieman huolestuneempina. Apua ei kuitenkaan tarjoa tai ha-
lytd kukaan. Elokuva vélttdd moralisoimasta tai psykologisoimasta itse henkilditd tai
tapahtumia, ja kertoo lopulta sosiaalisen median vaikutuksesta ihmisten vilisiin suhtei-
siin. Sosiaalisen median viestintd ndyttidytyy epdinhimillistdvéni, arkielimastd vieraan-
tuneena. Samalla sen arkipdivéisyyteen kuuluu “avautuminen”, henkildkohtaisista asi-
oista valittaminen. Siten avunhuuto, joka erilaisessa sosiaalisessa tilanteessa otettaisiin
vakavasti, saattaa kaikua kuuroille korville. Toisaalta elokuva myos nostaa esiin jonkin-
laisen muutoksen mahdollisuuden, yksi ihminen pelastuu, koska hdnen viestinsa otetaan

todesta.

4.2.3 Arkista inhorealismia

Ulrich Seidlin elokuvassa Tieriche Liebe (1996) ovat pddosassa ihmiset ja heidén lem-
mikkinsd. Elokuva kertoo episodimaisesti ndiden ihmisten eldmaéstd ja suhteestaan eldi-
miin. Elokuvan vahva tyylittely ja erddnlainen inhorealismi saavat suhteet ndyttdyty-
méén erikoisina: Eldimet ovat erdéinlaisia ihmissuhteiden korvikkeita. Suhde ndihin on

jopa perverssiltd vaikuttavan l&heinen ja fyysinen.

Seidlin Models (1999) kertoo mallintditd tekevistd naisista. Néille tyon mukana tuo-
maan eldméntapaan kuuluvat alkoholi, huumeet ja juhliminen. Tyd néyttdytyy raadolli-
sena, valokuvaajat ja ohjaajat vililld stereotyyppisen irstaina. Naisten, erityisesti pai-
henkilé Viviane Bartschin, elimid seurataan sen kaikkein intiimeimmissékin kidédnteis-

Sa.
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Kerronnaltaan Seidlin elokuvat ovat erdénlaista dokumentin ja fiktion rajapintaan. Ta-
pahtumia ei valttdmattd sindlladn ole provosoitu tapahtuviksi, mutta henkil6t suhtautu-
vat kameraan ja kuvausryhméén ikdén kuin ndma eivét olisi paikalla. Silti elokuva vai-
kuttaa jopa refleksiivisesti kommentoivan elokuvakerrontaa. Pitkdlle harkitut komposi-
tiot ja tilanteiden ajoittainen intiimiys, poistavat mahdollisuuden, etteivdt henkil6t olisi
vahvan tietoisia kameran ldsnédolosta. Henkildiden esiintyminen on siis erdinlaista niyt-
telemistd. Siten niissd on my0s vahvan performatiivinen ote. Esimerkiksi Modelsissa
henkil6t teeskentelevit kuin tilanteet we:n pelin edesséd olisivat tdysin autenttisia, kat-
soen silti suoraan kameran linssiin tai vain aavistuksen sen ohi. Siten kameraan katso-

minen ei ole kuitenkaan Brechtin mielessd yleisolle puhumista.

Helke (2006, 142) on my0s arvioinut, ettd Seidlin elokuvissa tyyli on niin vahva, etti se
ikddn kuin ylittdd padhenkildidensd oman dénen. Tdma todennédkdisesti myds vahentidd
samaistumisen mahdollisuutta. Vaikka ohjaaja ei kdytd komnmentaaria, on visuaalinen
tyyli ldpitunkeva ja ohjaa katsomista. Vieraannuttavaa vaikutelmaa lisdd myds etdinen
tarkastelutapa ja se, ettei ohjaaja tarjoa katsojalle emotionaalista samaistumispintaa (ks.
esim. Helke 2006, 148). Elokuvasta puuttuu kaikki selittdminen ja psykologisointi. Toi-
saalta katsojalle tulee olo, ettd silmien edessd on juuri Seidlin nikemystd maailmasta.
Téssd elokuvat eroavatkin performatiivisen dokumentin moodista, katsojalle ei tule ko-
kemusta, ettd hdn ndkisi maailman dokumentin henkilon silmin, pikemminkin tarkastelu

tuntuu kylmén ulkokohtaiselta.

Tieriche Liebe (1996) tekee ihmisen parhaasta ystdvistd vilineen ja vilikappaleen.
Ihminen inhimillistdd koiraa ja kuvittelee, ettd suhde on jotain enemmaén kuin se selvis-
tikdin koiran nékokulmasta voi olla. Esimerkkien erdénlainen d44rimmaéisyys saa katso-
jan pohtimaan yleisemmalla tasolla, onko lemmikkien pitdmisessd lopulta jotakin hyvin
eettisesti arveluttavaa. Palveleeko se ikini itse eldimen etua, vai onko kyse aina puhtaas-

ta itsekkyydestd ja ihmisen kontaktin kaipuusta.

Elokuvat ovat mielestéini mielenkiintoisia rajatapauksia siind, mitd vieraannuttaminen ja
epdsamaistuttavuus voi aiheuttaa. Toisaalta teoksia tekee jossain madrin mieli viistda ja
olla katsomatta, jokin niiden tyylissd henkii niin nihilististd asennetta. Toisaalta, en ole
samaa mieltd, kuten on esitetty (ks. esim. Silcox 2010, 140), ettd epdempaattinen suh-
tautuminen henkil6ihin ikddn kuin poistaisi mahdollisuuden moraalisiin pohdintoihin.

Elokuvien sanomaa on suorastaa pakotettu pohtimaan. Mydskdén koettu inhotus ei niin-
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kddn kohdistu ndytettyihin ihmisiin, vaan ohjaajaan itseensd, silld teoksia katsoessa on

ilmeistd, miten paljon niiden niyttdmé&én todellisuuteen on vaikutettu.

4.3 Etiannyttiva kuva

Otsikolla “etddnnyttdvd kuva” viittaan tapaan tarkastella (kuvata) kohdetta etéiltd, niin
etteiviat esimerkiksi ithmiset vilttimatta henkildidy. Vieraannuttavaksi tulkitsen tdmédn
siksi, ettei tdmé vastaa arkikokemustamme. Yleensd havainnoimme maailmaa pikem-

min maantasosta kuin vaikkapa lintuperspektiivista.

4.3.1 Thminen muurahaisena

Godfrey Reggion ohjaama Koyaanisqatsi (1982) on nimetty hopi-intiaaneilta periisin
olevan termin mukaan, joka tarkoittaa, vapaasti suomentaen, esimerkiksi “’tasapainoton-
ta elamia”, “eldmaa sekasorrossa” tai “eldmin tilaa, joka vaatii 10ytdméén uuden tavan
eldd”. Elokuva alkaa luolamaalauksista ja luontoa esittelevastd kuvauksesta, josta siirry-
tadn erilaisten koneellisten tydvélineiden ja teollisuusalueiden kuvakseen. Ihmisid ei
juuri ndy, korkeintaan suurten koneiden ohjaamoissa, pienind olentoina. Seuraavaksi
siirrytdéin hyldtyille kerrostaloasuinalueille, kaupunkien siluetteihin ja ilmakuviin. Myds
autojen ja ihmismassojen virtaa Pohjois-Amerikan miljoonakaupunkien kaduilla, ostos-
keskuksissa ja metroasemien portaissa nédytetddn. Vain harvoin kuva ndyttdd ihmistd
ldheltd, talloinkin usein taustansa osana, esimerkiksi kasinon tyOntekijét valomainosten
edustalla. Thminen on ikddn kuin sulautunut ympéristoonsa tai ympéristo jollain tapaa

ylittdd ihmisen. Tdma muistuttaakin Brechtin (1991, 112, 216) ajatuksia teatterin lavas-

tuksista, jotka asettuvat roolihenkilditéd vastaan.

Kuva on yleensd joko nopeutettua tai hidastettuja. Osa on kuvattu time lapse -
kuvauksena. Hidastettuja kuvia ovat pidasiallisesti vain alun luontokuvat. Alinopeudel-
la kuvaaminen tuo kaupungin rytmiin ahdistavan ja huvittavan tuntuisen kiireen tunnun.
Teleobjektiivilla kaukaa kuvatut katukuvat saavat autot ja ihmiset ndyttdmaén absurdeil-
ta, muurahaisten lailla jarjestelméllisesti eri suuntiin rientdviltd loputtomilta virroilta.

Teleobjektiivien kdyttd myos tekee kuvat ahtaiksi, syvyydeltddn littedn oloisiksi.
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Kuva katsoo ihmisen maailmaa etddltd ja saa thmisen toiminnan ndyttiméaan huvittaval-
ta ja padttomaéltd. Koyaanisqatsin voi siis arvioida olevan poliittisesti refleksiivinen elo-
kuva, se vastustaa, erityisesti lansimaista, valtaideologiaa ihmisestd oman itsensi ja
luonnon herrana. Ihminen on muurahainen, joka sokeasti toteuttaa askareitaan, nikemdt-
td kokonaisuudesta syntyvdd kaaosta. Toisaalta osa elokuvan sdvyd on my0s vakava,
epdharmonian kuvaus muistuttaa myds tuhosta, jonka ihminen tekee luonnonympéris-
tolle ja toisia ihmisid kohtaan. Kuvia ndytetddn esimerkiksi ydinpommeista. Se on siis
jonkinlainen vastanarratiivi tai kritiikki kiireiselle eliméinrytmille ja ajattelemattomalle

tuotannon, liitkenteen ja esimerkiksi aseteollisuuden kasvulle.

KUVA 3. New Yorkin littedé katukuvaa Koyaanisqatsissa (1982).

Nichols (2010, 150) luokittee elokuvan poeettiseksi. Nikisin sen kuitenkin tunnelmal-
taan ldhestyvin myds performatiivista, se antaa kokemuksellisen tunnun kiiithkeélle

eldmanrytmille vaikka katsookin sitd kaukaa.

Elokuva ei tarjoa lohtua tai samaistumispintaa, tai sikdli kun tarjoaa, se ndyttdd ihmis-
eldmén pienend ja absurdina. Siten se on myds vahvasti katsojan kriittiseen jirkeen ve-
toava teos. Toisaalta, Brechtille esimerkiksi oli tdrkedd, ettd maailma néytetdén sikali
avoimena ja historiallisena, ettd sitd on mahdollista muuttaa (Brecht 1991, 140). Koy-
aanisqatsi kyllad niyttda historiallisen muutoksen siind mielessd, ettd ihminen on vienyt
maapallon kohti epdharmoniaa. Pdinvastaisen suunnanmuutoksen mahdollisuus jai silti

ilmaan. Ellei lopun “paluuta juurille” eli alun luolamaalauksiin tulkita sellaisena.
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4.3.2 Persoonaton ihminen

Juho Fossin elokuvassa 1,048 (2014) pysytddn pddasiassa yleiskuvissa ja kokokuvissa.
Puolikuvaa kéytetddn jonkin verran. Polttovilit vaihtelevat 28-85mm vililld, kuitenkin
niin, ettd suurin osa on kuvattu laajakulmalla. Et4éll4 ja laajahkoissa polttovileissd py-
syminen tekee kuvatuista henkildistd erdélld tavalla persoonattomia, heidén mielenmaa-
ilmaansa ei haluta katsojan syventyvén (vrt. luku 4.2.2). Yldkulmakulmista, jumalaper-
spektiivistd”, otetut kuvat vievit katsojan uudella tavalla etiille, epdluonnolliseen tark-
kailuasemaan. Samalla ne alleviivaavat elokuvan radikaaleimpia kohtia, joissa ihmisid

kuolee tai murhataan.

Shawn commented

Shawn commented

Revenge is a dish

best served cold

and God is the chef.
16

KUVA 4. Jumalaperspektiivi elokuvan 1,048 (2014) ampumakohtauksessa.

4.3.3 Tarkkailija

Harjoituksessa 01 déni kdytetdén kuvauksessa kahta eri tasoa tai tarinalinjaa. Toinen
niistd esittelee haastateltujen ihmisten ja poliitikkojen ndkemyksié, toinen subjektiivisen
voice over -pohdinnan samoista vaalien, politiitkan ja d4nestdmisen aiheista. Voice ove-
rin kanssa rinnakkain kulkee kuva Helsingistd vaalien alla, ihmiset tavallisissa arkitoi-
missaan, yleensd matkalla jonnekin. Kuvat ovat laajoja, usein etdéltd otettuja. Talld,
verrattuna kapean syviterdvyyden haastattelukuviin symboloidaan, myds samojen &a-

nestdmisen aiheiden yleisemmaén tason késittelya.
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KUVA 5. Yksindinen kampanjatyontekiji seisoo jédhallin pihalla.

Samalla vaalitilaisuuksia toreilla kuvataan laajoina kuvina, ylhdiltd, talojen katoilta,
sivujuonteena kaupungin tavallisessa eldmissd. Vaalit ja poliittisuus ovat vain tapahtu-
ma kerran neljdssd vuodessa. Osin tdlld tavoitellaan myos refleksiivisessd mielessd
ironiaa ja koomisuutta, joka syntyy ilmion liittdmisestd laajempaan kontekstiin (vrt.

Nichols 1991, 74).

Etenkin myShemmin illalla ja y6lld otetuissa mustavalkoisissa kuvissa on myds erdin-
laista vanhojen elokuvien romantiikkaa, jota kédyttdmini pehmentivd ja “heleyttiva”
pearlecent-filtteri niihin tuo. Samalla tima mydtdilee voice overin utopiaa tai toivetta

vaihtoehtoisesta maailmasta seké vieraannuttaa arkitodellisuuden kokemuksesta.



KUVA 6. Vaalimokki ja -pyordily hukkuvat muuhun eldméén.

Tiiviimmissi kuvissa kulkevan, haastattelujen tarinalinjan konstruktiivisuutta niytetdan
ottamalla myd&s haastattelija kuviin. Tamin tarkoitus on my0s korostaa vaikutelmaa
siitd, ettd haastattelija tunkeutuu” niihin tiloihin ja tilanteisiin, joissa henkild on suorit-
tamassa jotakin aivan muuta toimintoa. Samoin kuin vaalit tunkeutuvat ihmisten epéa-
poliittiseen” arkeen. My®os tilld haluttiin tuoda refleksiivisyyttd dokumentin kerrontaan.
Poliitikkojen kohdalla tdmai toki ei pade. Néissd kuvissa mustavalkoisuus on erivirisid

puolueita tasapdistavaa.

4

s

B 17 =
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KUVA 7. Kuvissa nékyy seké haastattelija ettd kansanedustajachdokas.
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4.4 Epitavalliset rinnastukset

Mitd tulee tieteen ja taiteen suhteeseen, oli neuvosto-ohjaaja Sergei Eisensteinilla sa-
mankaltaisia ajatuksia kuin Brechtilld. My6s Eisenstein otti vaikutteita Marxin dialekti-
sesta ajattelusta. Téllainen on esimerkiksi dynaaminen késitys, joka tarkoittaa, ettd ole-
minen on kahden ristiriitaisen vastakohdan vuorovaikutuksesta syntyvié jatkuvaa kehi-
tystd. (Eisenstein 1999, 105.) Eisenstein (em. 158) julisti myds intellektuaalisen eloku-
van tuloa, jonka vallankumouksellinen panos loisi tieteen, taiteen ja taistelevan luokka-

kantaisuuden synteesin.

Montaasi merkitsi Eisensteinille (1999, 108) ideaa, joka syntyy kahden toisistaan riip-
pumattoman kuvan yhteentorméyksessd. Ndin silmédn ja veden yhdistelmd merkitsee
itkemistd, suun ja linnun laulamista. Kuvien kontrapunktista voidaan johtaa elokuvan
dialektisia mahdollisuuksia kun kahden asian yhdistymisestd seuraa jotakin uutta (em.
118). Emotioita parhaiten niistd hyddyntdd assosiaatioiden ketjut, eli mielleyhtymien
montaasi (em 122). Esimerkin Eisenstein ottaa omasta elokuvastaan, jossa emotionaalis-
ta pontta kohtaukselle saavutetaan leikkaamalla ristiin ty6ldisten joukkomurhaa ja eldin-
ten teurastusta (em. 125). Myos intellektuaalinen leikkaus on luokkakantaista. Tdmén
leikkaustyylin Eisenstein ndki, myds Brehctin nikemyksiin rinnastuvalla tavalla, emo-

tionaaliselle, yleisinhimilliselle periaatteelle vastakkaisena. (em. 158.)

My®ds eeppisen teatterin keinoihin vaikutti elokuvamontaasin ajatus. Selvine rajoineen
ja keskeytyksineen silld on mahdollista korostaa kerronnan tiettyj alueita. Niemi (1975,
167) siteeraan Heinz Briiggemania (1973) sanoessaan montaasin paljastavan arkipdivdn
esineellistyneen maailman ilmiét ja saattavan ne vastaanottajan kriittisen tarkastelun

kohteeksi. Taémé edesauttaa katsojan kriittistd suhtautumista.

Voidaan siis péételld, ettd Brechtin vieraannuttamiseksi nimedmié vaikutuksia voitaisiin
saada aikaan erilaisilla leikkauksellisilla kontrapunkeilla. Ndiden tulisi keskittyd jonkin-
laiselle luokkakantaisuudelle, tai kenties modernimmin voitaisiin vain sanoa, yhteis-
kunnallisille valtasuhteille tai ristiriidoille. Toisaalta odottamattomat rinnastukset voivat
myo0s vain yksinkertaisesti tehdd totunnaistuneen vieraaksi ja siten etddnnyttdéd arkiko-
kemuksesta. Téllaisia ndkemyksid esittivdt esimerkiksi venildiset formalistit (Nichols

1991, 61). Nichols tuo esiin, ettd odottamaton rinnastus voi tapahtua myds suhteessa



44

yhteiskunnalliseen todellisuuteen ja esimerkiksi dominanttiin ideologiaan (em. 64). Tal-

16in tullaan 1dhelle myds refleksiivisen dokumentin keinoja (em. 61).

4.4.1 Kuvien kontrapunkti

Jean-Luc Godardin De 1'origine du XXIe siécle (2000) kisittelee nimensd mukaisesti
2000-luvun alkuperéd ja tekee matkan takaperin halki edeltineen vuosisadan. Se yhdis-
telee materiaaleja eri elokuvista kuten Hohto (Kubrick, 1980) ja Viimeiseen hengenve-
toon (Godard, 1960) seké uutisarkistomateriaaleista. Vuosisadan tarina vérittyy vékival-
taisena ja pornografisena, vaikka my6s herkempid onnenhetkid kuvataan. En ldhde ana-

lysoimaan elokuvaa kokonaisuudessaan, vaan otan tarkastelun esimerkiksi sen intron.

Elokuvan leikkaus vastaa Eisensteinin (1999, 108, 122) ajatuksia kahden riippumatto-
man kuvan yhdistdmisestd ja mielleyhtymien montaasista. Elokuvan alussa poika soittaa
kadulla viulua kultaisen viljapellon laidassa. Kuvan pédlla on sana I’or (kulta). Mies
kivelee soittajan ohi ja timédn ohittaa vield takaa tuleva nainen, joka pyoréilee kuvan
poikki. L’or kasvaa sanaksi I’origine (alkuperd). Seuraavaksi esitetdén ristikuva kullan
vérisestd auringonsillasta ja aikuisen kddesté sivelemdssé lapsen tukkaa. Sana on kasva-
nut muotoon De D’origine, josta leikataan aurinkoon. Vililld seassa véldhtelee myos
kuva, josta on vaikea saada selkoa, mahdollisesti ihminen ja veitsi. Ainimaisemassa
kuuluu aseen lataus, ddni kirkaisee, pommi tippuu. Leikataan elokuvan otsakkeen lop-
puun ’du XXle siecle” ja viimeisend lisdtddn “puor moi” (minulle, minun mukaani).
Aika tdhdn kaikkeen kuluu minuutti. Osa kuvista on niin nopeita, ettei katsoja voi niitd

kovin tiydellisesti edes havaita.

Kerronta ja leikkaus ovat siis paikoin hyvin tiivistd. Introssa kulta ja lapsuus rinnakkain
muodostavat kultaiset muistot ja auringosta kaikki saa alkunsa. Tima assosiaatio synny-
tetddin perakkiisten leikkausten liséksi ristikuvilla. Seuraavaksi tulee dkkindinen katkos,
jossa vikivalta (veitsi) astuu kuvaan ja illuusio tai unelma murentuu. My0s ddnimaise-
ma on tdynnd vastakkaisuuksia. Ensin oopperalaulu vaihtuu naisen kirkumiseksi, sitten
pommin rdjdhdykseksi. Alulla halutaan selvisti jo kertoa, ettd vuosisata on ollut tiynna

vastakkaisuuksia, hyvid ja huonoja asioita. Se on ollut myds tdynnd vékivaltaa.
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KUVA 8. Kultainen auringonsilta, jonka taustalla kési silittdd hiuksia (De l'origine du
XXle siecle, 2000).

Koyaanisqatsin (1982) yksi suuri teema on epdharmonia toisaalta ithmisen ja luonnon
vililld, toisaalta thmisen tavassa eldd. Tillaisia rinnastuksia ihmisen aikaansaamasta
epétasapainosta ja kaaoksesta tehddin leikkauksellisin keinoin. Elokuvan viimeiset ku-
vat ovat jirjestyksessd: porssin vilind, raketin 14ht0 maasta, raketista tippuvaa romua ja
luolamaalaus. Téstd voitaisiin tehdd esimerkiksi tulkinta siitd kuinka ihminen kurkotti
lilan korkealle unohten alkuperinsd ja suhteensa siithen. Siten, kuten Eisensteinilla

(1999, 108), merkitys syntyy vasta toisiinsa liittyméattomien kuvien joukosta.

Myd6s musiikki asettuu kuvaa vastaan. Thmisen edistysaskelia kuvaavaan kuvan rinnalla
soi aika ajoin tuhoa ennustava pahaenteinen laulu. Tédssé voidaan tietenkin kysyé, onko
kyseessd enemmaén vastakkaisuus vai my6tdily. Tamé perspektiivi riippunee myds kat-
sojasta. Toisaalta, elokuvan sanoma ja tunnelma epidharmoniasta ei vilttamittd edes
etddnnyttivan kuvauksen avulla vilittyisi, ilman musiikilta saatua tukea. Erddnlaista
vastakkaisuutta, vihintdinkin elokuvan konventioihin ndhden, on my0s se, ettd vasta
lopputekstien taustalla kuullaan ihmisten &&nid ja puheensorinaa musiikin lakatessa

soimasta.

Harjoituksessa 01 &iini tarkastelemme &énestdmistd esimerkiksi yhdistimalla sen ta-

pahtumana kuluttamiseen. Tallaisen mielikuvan luomiseksi, kdytdamme esimerkiksi ku-
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via mainoksista, jotka kehottavat valitsemaan kahden hampurilaisen tai jadtelon valilla.
Lisdksi kuvasimme pizzerian listaa pizzoista, jotka ovat ikddn kuin suomalainen puo-
luekenttd: Pizzaa erilaisilla taytteilld. Eli joissain asioissa eroavia, mutta pohjimmiltaan

ryhmittymid, jotka edustavat hyvin paljon toistensa kaltaista tapaa tehda politiikkaa.

4.4.2 Maailmankatsomukselliset vastakkaisuudet

Harjoituksessa Kolme yksinkeskustelua kuluttamisesta rinnastuksia tehdién nykyajan
ja menneen, toden ja fiktion, yksilon ja rakenteen sekd ihmisen ja luonnon viélilld. Niis-
td rinnastuksista haastatteluissa tulevat ilmi kaksi jalkimmaistd, toden ja fiktion sekd

nykyajan ja menneen voi havaita my0s kuvissa.

Toden ja fiktion rinnastaminen tapahtuu paitsi Rajut kuviot elokuvasta otetun ja itse
kuvaamani materiaalin vililld, my0s kuvaamieni haastattelujen vililld. Harjoituksessa
esiintyvdt Minna ja Lucas eivit ole samassa tilassa, vaikka ndin ikddn kuin annetaan
ymmartdd. Joskin katsoja huomannee melko helposti, ettei nédin todellisuudessa ole.
Siten ndillda molemmilla rinnastuksilla on myds elokuvan muotoa ja keinotekoisuutta

kommentoiva refleksiivinen vieraannuttamisen tarkoituksensa.

KUVA 9. Palm ja Minna kohtaavat eri ajoissa ja todellisuuksissa.
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Metaforisesti henkildt eivét ole samassa tilassa ajatustensa kanssa. Halusinkin tarkoi-
tuksellisesti yhteisen keskustelun, jossa haastatelluille ei edes tarjoutuisi mahdollisuutta
luoda yhteisymmairrystd ja lieventdd omia ndkokantojaan tai neuvotella niistd. Talla
pyrin my0s ldhestyméédn poliittista refleksiivisyyttd. Lopputulos olisi siten yhteentormé-
ys, ei yhteisymmarrys. Kolmantena osapuolena yksioikoisen jadrdpdinen Palm Apodica
tuntui erityisen sopivalta vastukselta. Lahtoajatukseni oli, ettd téllaisella ratkaisulla voisi
tarjota katsojalle myds mahdollisuuden miettid sitd, miten erilaiset ja erilliset maail-

mankuvat henkilo6illd voi olla.

Minnan ja Lucaksen ndkemyksissd on ndhtdvissd yksilon ja rakenteen tormdys. Niiden
yhteinen rajapinta on jonkinlainen uudelleen politisoituminen. Minnan nékdkulmasta
thmisyys on syyllisyyden jatkuvaa sietdmistd, Lucaksen mukaan syyllisyys taas on ra-
kenteellisten olosuhteiden héivyttdmistd. Suoraan ei kuitenkaan voitane sanoa, ettd tima
kyseenalaistaisi esimerkiksi dominanttia ideologiaa (Nichols 1991, 64), ellei sitten aja-
tella esimerkiksi individualismia téllaisena. Tétd ja uusliberalistista talouseetosta Lucas
kylld suoraan puheissaan kritisoi. Toisaalta Minna kylld positioi itsensd ja yksilon

muuksikin kuin vain esimerkiksi kuluttajaksi.

Katsojalle toivoakseni voisi tarjoutua ndkokulma siihen, kenties arkisen itsestéédn selval-
takin tuntuvaan asiaan, ettei lopullisia syyllisié ole, eikd jdrjestelmédstd voi niin sanotusti
sanoutua irti. Tarkoitukseni oli myds etsid keinoja, jotka haastaisivat pohtimaan, missi

varsinaiset muutoksen mahdollisuudet piilevét.

4.5 Voice over irtautuu objektiivisuudesta

Brecht oli kiinnostunut tekstin ja erityisesti tieteellisen tiedon hyddyntdmisestd niytel-
missddn (Niemi 1975, 167-168). Tieteen oli tarkoitus tarjota erityisesti ndkokulmia yh-
teiskuntaan, jotka vieraannuttaisivat katsojaa havaitsemaan vallitsevia valtarakenteita
(Brecht 1991, 315). Hénen ndytelmissddan on usein myds kertoja, joka selostaa tarinan
kulkua (em. 112, 385). Téllaisena narraation vastineena elokuvakerronnassa voidaan
pitdd voice overia (Jovanovic 2011, 124). Dokumenteissa voice overia on hyddynnetty
erityisesti selittdvdn moodin elokuvissa. Omassa tarkastelussani keskityn Brechtin suo-
siman “objektiivisen” kertojadénen perinteestd poikkeaviin esimerkkeihin. Ajatukseni

on, ettd irtautumalla objektiivisuuden vaateesta, saadaan myds elokuvan refleksiivisyyt-
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ta liséttya.

4.5.1 Subjektiivinen voice over

Subjektiivinen kertojadéni lienee jo sinélldén vihemmistdssd dokumenttien kerronnassa.
Usein voice overia kiytetdén selittdvin moodin elokuvissa, joissa narraation tarkoitus
on selittdd asiat neutraalisti ja ulkoapdin, kertoa katsojalle mitd tdmé ndkee (ks. esim.

Aaltonen 2011, 377-378).

Chris Markerin elokuva Vailla aurinkoa (1983) néyttdd kuvia eri maanosista ja maista
kuten Japanista, Guinea Bissaussa, San Franciscossa, Islannissa ja Ranskassa. Voice
over lukee fiktiivisen henkilon ndistd maista ldhettdmid kirjeitd. Teksti pohtii sellaisia
asioita kuin aika, muisti ja muistot. Kyse on myds maailman globaaliudesta ja teknisty-
misestd, tavoista ja rituaaleista, sodasta ja sen jittdmistd jdljistd. Voice overia sdestdd

eloktroninen ddnimaailma.

Voice over nivoo yhteen fragmentaarisen kuvakerronnan, mutta haastaa samalla mietti-
méén. Thminen uudelleen kirjoittaa muistoja kuten historiaa. Voice over myds vieraan-
nuttaa arkisesta havainnosta vertailemalla kulttuurisia tapoja, kuten japanilaisia suhtees-
sa eurooppalaisiin. Se ei my0skédn tee lopullisia teesejd tai yhteenvetoja. Brechtin kal-
taista vieraannuttamista edustaa myos tapa, jolla tapahtumia peilataan suhteessa histori-
alliseen kontekstiinsa. Esimerkiksi jopa ihmisen muistia voivat muuttaa teknologiset

vélineet, kuten televisio, kameran lépi tarkastelu ja tallentaminen.

Elokuva on performatiivinen kertoessaan tarinan subjektiivisen havainnon, vaikutelman
ja pohdinnan kautta. Toisaalta se on myds reflektiivinen omalle tekemiselleen, pohti-
malla esimerkiksi, miten kuvatut tapahtumat lopulta muuntuvat muistoiksi ja korvaavat
ne. Refleksiivisyyttd edustaa my0s sen tapa saada katsoja herkemméksi havainnolle.
Elokuva herdttdd miettimdén sitd, miten kisityksemme maailmasta ja eldmastd lopulta

muodostuvat (ks. myos Nichols 2010, 197-198).

Omassa elokuvassamme 01 #dni halusimme my0s kéyttdd subjektiivista kertojadénta.
Yksi tdrkeimmistd syistd tdhdn oli pyrkimys refleksiivisyyteen. Vaikka osa kertojan
ajatuksista ja visioista pohjaakin sosiaalitieteelliseen tutkimukseen, halusimme valttad

esittdméstd asioita kiistattomina totuuksina. Samalla tdmd antaa vapauden kirjoittaa
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vahvempia ja ldpindkyvampid kannanottoja siséltdvdad tekstid, kuin objektiivisuuteen
verhoutuva narraatio. Voice overiin on mahdollista miettid my0s rytmié, jota eri dénen-

painoilla ja emotionaalisella siséllolld saataisiin aikaan.

Halusimme siis Brechtin tapaan hyddyntda tutkimusta, mutta vélttad yksioikoisen selit-
tavdd asennetta. Katsojan kriittisyyttd toivomme heréttivimme viimeistddn kohdassa,
jossa voice over myds kyseenalaistaa oman nikemyksensi tai paatoksellisuutensa. A#ni
my0Os kommentoi mediaa ja haastattelutilanteita, joissa ihmisid haastattelimme. Eloku-
van haastatteluista koostuvaa tasoa ddni ei suoraan kommentoi, mutta tuo ilmi, ettd niis-
sd on kyse yleisistd diskursseista koskien vaaleja. Diskursseina haastattelut edustavat
itsestddnselvyyksid, puheentapoja ja erddnlaista pintatasoa, miké ei kuitenkaan merkitse

samaa kuin epdaito tai epdsyvillinen.

Alain Resnaisin Yo ja usva (1955) kertoo keskitysleirien kauhuista rinnastamalla ne
elokuvan tekovuonna otettuun kuvastoon, jossa leirien pihat jo kasvavat ruohoa. Men-
neisyyden muistot kohtaavat nykyisyyden, jossa ihminen haluaa kieltdd mahdollisuuden
tapahtumien toistumiseen. Elokuva koostuu uutismateriaaleista, still-kuvista ja Resnai-

sin tydoryhmén kuvaamasta materiaalista.

Kertojadédni kertoo faktatietoja, mutta menee myos syvemmélle keskitysleirin arkeen
kertoen, millaista jokapdivdinen eldmi vangeille oli. Kiskirjoittajana elokuvassa oli
Jean Cayrol, Gusen keskitysleiriltd selvinnyt ranskalainen runoilija. Voice over tuo ka-
sin kosketeltavan tunnun tapahtumiin, jotka jirkyttavimpien, ja nykydan melko tunnis-
tettavien, ruumiskuvastojen kohdalla tuntuvat etdisiltd. Nichols (2010, 206-207) itse
pitdd elokuvaa jonkinlaisena rajatapauksena moodien vililli. Vaikka voice overin ja
kuvan yhdistelmé ndyttéisi olevan selittivdd moodia, tekee puheen henkilokohtaisuus

siitd performatiivista ldhestyvén. Kyse onkin siten myds muistoista ja kokemuksesta.

Vieraannuttavaa kerronnassa lieneekin juuri yksityisen tuominen muuten hyvin tunnet-
tuihin historiallisiin tapahtumiin. Kyse on todellisista ihmisistd, jotka néitd valtasuhteita
toisiin ihmisiin ovat kdyttaneet. Uutiskuvissa nélkiintyneet ja sairaat ihmiset muuttuvat
ikddn kuin nimettoméksi massaksi, kuolleiden ruumiit objekteiksi. Elokuva késittelee

alistajia ja alistettuja toimijoina.
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4.5.2 Lainsimaisen katseen satiiri

Luis Bufiuelin Las Hurdes — Maa ilman leipdi (1933) kuvaa espanjalaisen kylin ka-
rua todellisuutta. Heti ensimmaisistd tekstiplansseista selvidd, ettd elamd Las Hurdesissa
on kovaa henkiinjddmiskamppailua. Ensimmaéinen tie kylddn rakennettiin vasta 1922,

jota ennen se oli sdilynyt tdysin vieraana muulle maailmalle.

Pintatasoltaan voice over kuvailee eldméaa vuoristokyldssd. Sen tyyli on jopa epédsopivan
tuntuinen kuvaillessaan paitsi ihmisten kdyhid oloja, my6s nédiden suoranaista tyhmyyt-
td. Se my0Os ndyttdd kriittisessd valossa esimerkiksi katolisen kirkon roolin ja vaurauden
suhteessa koyhiin asukkaisiin. Nédiden lisdksi voice over on kuitenkin faktuaalisesti

erehtyvéinen ja asettaa siten kyseenalaiseksi oman totuutensa.

Nichols (1991, 65) luokittelee elokuvan selittivdidn moodiin. Samalla hén toetaa eloku-
van kuitenkin jakavan piirteitd refleksiivisen kerronnan kanssa. Samaan tapaan kuin
poliittisesti refleksiivinen elokuva, myods Las Hurders haastaa konventioita ja “’kohot-
taa” katsojan tietoisuutta. Ndin se tekee erityisesti erehtyvéisen ja korostetutusti hurdaa-
nien toiseutta kuvastavan voice overinsa kautta. Nichols my0s esittdd, ettd Bufiuel mah-
dollisesti ironisoi ja muokkaa késitystd jalosta villistd, jota aiemmat Nanookin kaltaiset
elokuvien padhenkil6t edustivat. Se myos muistuttaa, ettemme voi luottaa kaikkeen mité

ndemme ja kuulemme. (Nichols 2010, 48-50.)

Elokuva siis vieraannuttaa “etnografisen” elokuvan perinteestd samoin kuin lansimai-
sesta tavastamme katsoa muita kulttuureja. Toisaalta voice over my0s selostaa barbaa-
risiksikin kuvaamiaan tapoja suoraan, selittelemdttd, vailla ylisensitiivisyyttd tai tees-
kenneltyd ymmarrystd vieraan kulttuurin tavoista. Jalkimmaéisen esimerkiksi Peter von
Bagh (2007, 59) on katsonut yhdeksi Bunuelin kritiikin kérjeksi. Hinen mukaansa oh-
jaaja halusi juuri vilttdd uskottelemasta, ettd voisi ymmartdd kuvaamiensa ihmisten si-

sdistd elamad. Lopulta on kyse riiston ja rikkauden erottelusta.

4.5.3 Kertoja toiselta planeetalta

Werner Herzogin Lektionen in Finsternis (1992) on kuvattu Persianlahden sodan jil-

keisilld Kuwaitin 6ljykentilld. Elokuvaa jakaa osiin kolmetoista véliotsikkoa. Kerron-

nassaan se ei selitd tai pohdi syitd. Haastatteluja elokuvassa on kaksi, muutoin kuva
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litkkkuu maasta ja helikopterista kuvattuna erdmaisessa ja Oljyisessd maastossa, josta
kaikki elollinen on kuollut. Apokalyptisen kaltaisessa ndyssd vaeltavat sammutustyon-
tekijdt suojavaatteissaan. Herzogin tarkoitus onkin vieraannuttaa katsoja tavasta, jolla
tdmé on tietyn maiseman tottunut nikeméén, kuten esimerkiksi vastakkaisena totutun-
kaltaiselle uutiskuvalle (Preger 2010, 97). Herzogin ndyttdmét palavat 6ljykentét sisél-

tavit erddnlaista kauhun kauneutta, jota séestdd mahtipontinen klassinen musiikki.

KUVA 10. Voice over kertoo kuvan rinnalla: "The first creature we encountered tried to
communicate something to us." Yksi palon sammuttajista viittiloi kuvausryhméén py-
symain kauempana. (Lektionen in Finsternis, 1992.)

Voice over -ddni on hahmo, joka tarkkailee nikeméaansi ulkopuolisen, jopa ulkoavaruu-
dellisesta, perspektiivisti. Sivy on runollinen. A#ni kertoo kohtaavansa olioita (sammu-
tustdissd olevat miehet suojapuvuissaan). Se ennustaa tuhoa ja etsii elimdnmerkkejd
taisteluiden autioittamasta maastosta. Se kertoo apokalyptisen tarinan siitd, kuinka maa

jdrisi, ddnet ja salamat tiyttivét ilman ja kaupungit jakautuivat.

Yksi voice overin merkittdvé piirre on itse asiassa sen niukkuus. Pitkid ilmakuvia ja
kuvia 6ljykenttien sammutustdistd ei sijoiteta poliittiseen ja historialliseen kontekstiinsa.
Herzog itse on todennut, ettei halua &lyllistad tai esimerkiksi tieteellis-teoreettisesti ke-
hystéé elokuviaan (em. 92). Kyse on samalla konventionaalisista ja akateemisista ajatte-

lutavoista vieraannuttamisesta (em. 93).
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Sota sindnsd aiheena on jo (nykyisestd) suomalaisesta arkitodellisuudesta vieraannutta-
va. Esitettynd Herzogin tavalla ja runollisen voice overin sidestiménd se on sitd vield
enemman. Se niyttdd millaisia ovat sodan absoluuttisen tuhon jéljet. Herzog on sanonut
haluavansa maisemillaan kuvata ihmisen sisdistd maisemaa (ks. em.). Tadssd elokuvassa
maanpaillisestd eldmastd vieraannuttava voice over saa katsojan tarkastelemaan ithmisen
mielenvikaisia toimia yldtasolta. Se saa myos sodan vaikuttamaan suorastaan ihmisti
suuremmalta, jonkinlaiselta suuruudenhulluuden toteutumalta. Sodan syiti ja seurauksia

se ei kahta haastattelua pidemmélle analysoi.

Voice overin viimeiset toteamukset ovat:

Two figures are approaching an oil well. One of them holds a lighting torch. What are
they up to? Are they going to rekindle the blaze? Has life without fire become unbeara-
ble for them? Others, seized by madness follow suit. Now they are content, now there is

something to extinguish again.

Kuvassa miehet todella kédvelevét kohti suihkuavaa 6ljyad ja sytyttdvit sen uudelleen
palamaan. Herzogin sanoman voi tulkita my6s pinnallista asuaan syvallisemmaksi. Ken-
ties sen on tarkoitus herdttdd miettiméédn ihmisen tuho- ja korjausvimman kierron loput-

tomuutta.

4.6 Tekstiplanssien kiytto

Samaan tekstuaalisuuden kategoriaan kuin voice overit, istuu my0s véliplanssien ja ot-
sakkeiden kaytto. Brecht oli ndytelmissdén kiinnostunut visuaalisen tekstin ja teksti-
planssien hyodyntdmisestd (Niemi 1975, 167-168). Otsikoilla oli Brechtille informoiva
ja suspensed (jannitettd tai odotusta) vihentdvd merkitys. Ne antoivat ndhdylle estyksel-
le tulkintakehyksen ja edesauttavat emotionaalisen sijaan analyyttisen asenteen ottamis-
ta. (Jovanovic 2011, 38.) Tekstiplansseilla oli elokuvissa historiallisesti suuri merkitys
erityisesti mykkédelokuvien ajalla, jolloin sanallista informaatiota ei voitu vilittdd katso-
jalle esimerkiksi dialogeina. Silti myds nykykerronnassa nditd kdytetdén. Niiden tarve
selittdjand el kuitenkaan ole yhtd vélttiméton, joten myds niiden tyyli saattaa olla jota-

kin aivan muuta kuin informatiivinen. Toisaalta joskus dokumenteissa planssit saattavat
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korvata esimerkiksi voice overin kédyton tiedon vilittdjdnd. Samalla niilld voidaan tuoda

my0s rytmitystéd kerrontaan.

4.6.1 Runollinen jaksotus

Elokuva Lektionen in Finsternis (1992) alkaa apokalyptiselld, tunnelman petaavalla
julistuksella: ”Der Zusammenbruch der Sternenwelten wird sich — wie die Schopfung —
in grandioser Schonheit vollziehen” (Téahtien universumin romahdus, kuten luominen,
tapahtuu loistavassa kauneudessa). Tdma tarjoaa heti mahdollisuuden ennakoida tulevaa

visuaalisuutta. Oljykenttien tuho niytetéifin kauheassa runollisessa kauneudessaan.

Seuraavia kolmeatoista osiota jaksottaa jokaista oma otsakkeensa. Néitd ovat esimerkik-
si ”I Eine Haupstadt” (padkaupunki), ”II Der Krieg” (sota), ”’V Satans Nationalpark”
(saatanan kansallispuisto) loppuen viimeiseen “XIII Ich bin so miide vom Seufzen;
Herr, lass es Abend werden.” (Olen vdsynyt huokauksiin, Herra anna yon tulla). Otsikot
ovat erikoinen sekoitus runollisuutta ja erddnlaista tuomiopdivin julistusta. Joukosta
16ytyy my06s uskonnollisia viittauksia. Osa otsikoista on kuvailevia, osa suoran kertovia
ja osa suorastaan humoristisia, kuten dinosauruksiksi kaivaustraktoreita nimittdva. Otsi-
kot tuntuvat jatkavan voice overin teemaa (jota analysoin luvussa 4.5.3) ulkoavaruuden
tarkkailijasta, joka hahmottaa nikeménsé eri tavalla. Kenties ne ovat jonkinlainen kent-
tapdivikirja Maassa nidhdystd mielettomyydestd. [hmisistd ei jdd matkalta mieltdylenta-

va kuva.

Otsikot antavat myos visuaalisia vihjeitd tulkita maailmanlopun maisemaa. Ne tukevat
uudenlaisen kuvamaailman nikemistd, vieraannuttavat totunnaisista havainnon tavoista.
Otsikoiden voi katsoa tukevan performatiivista ilmaisua, joka vilittdd tunnelmia ja antaa

uuden tavan tarkastella maailmaa.

4.6.2 Lukuohje

Viliplanssit ja otsakkeet toimivat myds lukuohjeina elokuvalle. Esimerkiksi elokuvassa
Melancholian 3 huonetta (2004) kolmen jakson otsikot “longing” , “breathing” ja
“remembering” eivit tarjoa Brechtin informatiivisten otsakkaiden kaltaista tietoa. Sen
sijaan ne virittdvit katsojan etsimédédn nditd tunnelmia ndkemistdin kuvista. Esimerkiksi

otsikko “’longing” (kaipaus) kuvastuu sotilasakatemiassa asuvien poikien silmistd, joi-
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den arki perustuu kuriin ja jirjestykseen. Inhimillistd [dmp64 ja kosketusta tai perheyh-
teis0d ei ndiden lasten eldmadssé ole. Toisaalta otsikot palvelevat myds katsojan analyyt-

tisyyden heréttdmistd, antavat ikdan kuin tehtéviksi ratkaista, mihin sanalla viitataan.

Koyaanisqatsin (1982) kerronta on rakennettu siten, ettd vasta elokuvan lopussa niyte-
tadn teksiplanssi, jossa elokuvan nimi avataan. Siind kerrotaan koyaanisqatsin tarkoitta-
van hopi-intiaanien kielld hullua, tasapainotonta eldmad. Lisdksi avataan laulujen lyrii-
koita, joiden ennustuksissa mainitaan muiden muassa ”If we dig precious things from
the land, we will invite disaster”. Ratkaisu jéttda planssit loppuun on mielenkiintoinen
ja syyn sille voi mieltdéd ainakin kahdella tavalla: Toisaalta elokuva toimii ikddn kuin
todistusaineistona lopussa esitetyille ennustuksille tai rinnastuksille. Toisaalta, voidaan
myo0s ajatella, ettd siind vahvistetaan sitd lukuohjetta, johon jo kuvallinen ilmaisu on
antanut selvdd ohjausta. Liséksi toki tuodaan esiin seikka, ettd hopi-intiaanit ovat profe-
tiassaan jo kauan sitten ennakoineet modernin maailman vaarat. Tdmén katsoisin olevan
kerronnallien lisimauste ja anekdootti, mutta kenties myds jonkinlainen luonnonyhtey-

desté irtautumisen vertauskuvaa.

ko.yaa.nis.qatsi (from the Hopi language), n.

1. crazy life. 2. life in turmoil. 3. life out
of balance. 4. life disintegrating. 5. a state
of life that calls for another way of living.

KUVA 11. Koyaanisqatsin (1982) lopussa tuleva tekstiplanssi selittdd elokuvan nimen
merkityksen.

Kuvatunlainen tekstien kdyttd kylld antaa tietoa, mutta ei sinénsa liity esimerkiksi jin-
nitteen vidhentdmiseen. Toisaalta se voi kylld tukea katsojan kriittiseen tilaan jattamisti
ja herittidd uusiakin ajatuksia. Brechtin vieraannuttamisen mielessé planssit ovat myos

kahtalaisesti historiallisia, ne ovat vanhoja uskomuksia, jotka nykyihmisen historialliset
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teot ovat osoittaneet tosiksi. Muutoksen mahdollisuus sisdltynee implisiittisesti oletuk-
seen eldmin mahdollisesta tasapainosta, nykyisen epdtasapainon vastaparina. Joskin

viittaussuhde vaikuttaa katsovan taaksepéin, johonkin menetettyyn yhteyteen.

Harjoituksessa Kolme yksinkeskustelua kuluttamisesta véliplanssit kertovat puhutun
siséllon kdrjen ennalta teemoittaen seuraavaksi ndhtévin. Siten ne informoivat katsojaa
siitd tulkintakehyksestd, jonka valossa haluaisin katsojan keskustelua tarkastelevan.
Osin olen pyrkinyt niissd my0s provokatiivisuuteen, kuten kuvan 12 otsikoinnissa, jotta

katsojassa heréisi mahdollisesti uusia, tai omia ehdotuksiani vastustavia, ajatuksia.
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KUVA 12. Kolme yksinkeskustelua kuluttamisesta -harjoituksen véliotsake antaa lu-
kuohjeen.

4.7 Tutun tekeminen oudoksi

Vieraannuttamisessa on kyse oletusarvojen kyseenalaistamisesta ja siité, ettd yleiso saa-
daan ihmettelemddn nykyistd historiallista todellisuuttaan (Brecht 1991, 313). Itsestddn
selvistd tehdddn episelvd, jotta se saadaan selvemmin nékyviin. (em. 159-160.) Téti
Nichols (1991, 72) kuvaa my0s dekonstruktiiviseksi refleksiivisyydeksi. Téssd luvussa
tarkastelen sitd, voiko dialektinen asetelma - teesi, antiteesi, synteesi - my0s kuvata do-

kumenttielokuvien kerrontaa ja miten sitd voidaan elokuvissa hyodyntéa.



56

4.7.1 Teesi— antiteesi — synteesi

Ulric Seidlin Tieriche Liebe (1996) kertoo ihmisistd ja heiddn lemmikeistddn. Kuten
edelld, luvussa 4.2.3, kuvailin, suhde eldimiin néyttdytyy kuitenkin jopa perverssin as-
teisena asioiden jakamisena. Elokuvan henkil6t my0ds usein sumeilematta inhimillistévit
eldimiddn ja etsivdt ndistd jopa ihmissuhteiden korvikkeita. Néin ainakin Seidl antaa

ymmartdd. Monissa kohtauksissa kuvauspaikka on esimerkiksi sénky.

Osa elokuvan henkil6istd vaikuttaa myds aidosti syrjdytyneiltd, ja merkityksellisten
kontaktien saaminen ihmisiin kenties heille my6s vaikeutunut. Itse eldimet eivit kuiten-
kaan néyttdydy saamastaan huomiosta hyotyvind. Néitd kohtaan kdytetdin myos valtaa,
siten suhde on entistd ristiriitaisempi. Koiria esimerkiksi rangaistaan ja pistetddn tarvit-

taessa syrjddan, kun on saatu tarpeeksi. Hyotysuhde vaikuttaa puhtaasti yksisuuntaiselta.

TEEERE L L B

TEERE R

KUVA 13. Nainen sohvalla koiransa kanssa elokuvassa Tieriche Liebe (1996).

Elokuvassa voidaan nidhdéd seuraavanlainen rakenne: Teesi: lemmikkien pitdminen on
normaalia. Antiteesi: Lemmikkien pitdminen on perverssid. Synteesi: Herétetédn katso-
jassa kysymys, miksi ihmiset oikeastaan pitévit lemmikkejd. Onko se oikein ja kumpaa
osapuolta kohtaan? Voiko domestikoitunut eldin, kuten koira, olla ihmisen perheenji-
sen, vai onko koko ajatus tdysin absurdi? Herdd myos kysymys, tulisiko myos eldimella

olla oikeus valita itselleen kelvollinen omistaja.
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Tuttuutta tilanteissa hdivyttdd myos Seidlin armoton kuvallinen asettelu. Pitkdén kesté-
vissd kuvissa katsoja on suorastaan pakotettu tarkkailemaan ihmisen outoutta ldhietdi-
syydeltd. Katselun pitkittiminen onkin yksi refleksiivisen dokumentin keinoista
(Nichols 1991, 60). My0s esimerkiksi venéldisten formalistien taideteoriassa outoutta-
misella ja katselun pitkittdmiselld on tirked asema. Thompson (em. 1988, 10) lainaa
formalisti Viktor Shlovskya kirjoittaessaan havainnoin ja sen pidentdmisen itsessddn

olevan esteettisid padmadria.

Toisaalta Seidl ”pakottaa” samalla katselemaan myds yhteiskunnan sitd puolta, jota mo-
ni ei haluaisi katsella tai tunnistaa: Syrjdtyneitd, rutikdyhid ja kurjissa oloissa eldvid
thmisid, joille lemmikki voi yhtd hyvin olla 1immdn ldhde kuin kerjdamisessd kéytetta-

vi tunteisiin vetoamisen viline.

Godardin monitulkintainen runollinen elokuva De I’origine duXXI siécle (2000) kertoo
vuosisadan tarinan. Itsedni elokuva muistutti siitd, itsekin hellimasténi késityksesti, ettd
olisimme Euroopassa eldneet verrattain pitkéad rauhan aikaa. Kelatessaan historiaa taka-
perin aina vuosisadan alkuun, elokuva muistuttaa siitd kuinka verinen Euroopan ja maa-
ilman historia on ollut. Tallainen ndkokulman vaihdos, uusi informaatio tai muistutus,
saa historian ndyttdytymédn erilaisena. Eldmé on jonkinlaista jatkuvaa sotatilaa, joskin
viélilld myds nautittavaa. Siten elokuvan synteesi voisi olla muistutus mys rauhan, on-

nen ja eldmén hauraudesta.

Luokkajuhlassa (2013) voidaan nédhda katsojan kannalta seuraavanlainen kokemuksel-
linen jatkumo: Koulukiusaamisesta saa ja on oikein puhua. Toisaalta siitd puhumiselle
on aikansa ja paikkansa, joita eivit ole luokkakokous tai julkisuus (elokuva). Vanhojen
asioiden kaivelu tietyissd tilanteissa, ja erityisesti henkil6ihin kohdistettuna, saattaakin
vaikuttaa kiusaamiselta itsessdédn. Siten paljastuukin jonkinlainen kaksoisnormisto, joka
toisaalta kehottaa avoimeen keskusteluun, toisaalta vaimentaa sen, siilyttdékseen har-

monian ja ihmisten kasvot.

Yksi harjoituksen 01 #éni tarkoituksista oli kyseenalaistaa se totunnaistunut késitys, etti
ddnestdminen itsessddn olisi tirked poliittinen teko. Tatd véitettd ldhdettiin tarkastele-
maan sen totunnaistuneen ldhtdoletuksen kautta, ettd kaikkien suoranainen velvollisuus
on ddnestdd ja se on samalla itseisarvoisen tirked teko. Antiteesini télle on toinen joh-

topédtos, joka usein vastaa arkikokemustamme: Yhdelld dé4nelld ei lopulta ole paljon
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vaikutusta siihen, miten politiikkaa tehdddn. Téastd johtopditos siis olisi, ettd itse dénes-
taminen poliittisena toimena on suhteellisen vahédpitdinen. Sen merkitys piilee osin vain

vanhan jérjestelmén legitimoimisessa.

Teesi — antiteesi — synteesi -asetelma voisi verrata myos tutkivan journalismin asetel-
maan: Jostakin tutusta asiasta 10ydetddn ristiriitaista tietoa ja ndin pdddytddn lopulta
antamaan uutta tietoa samasta aiheesta. Téallaisessa kerronnassa ldhtokohta kenties on
kuitenkin useammin vieraassa asiassa, jota ldhdetdin selvittimédn. Asetelma joka tapa-
uksessa ei siis ole uusi tai my9skédan dokumentin perinteelle vieras. Télla tavoin puret-
tuna se kenties voi kuitenkin hyddyttdd ohjaajaa tai késikirjoittajaa elokuvan runkoa
muodostettaessa. Itse synteesid ei kuitenkaan tietenkdén voi tai pitdisi ennalta kirjoittaa.
Esimerkiksi Tieriche Lieben (1996) ja Modelsin (1999) kuvaamat todellisuudet vaikut-
tavat jossain médrin Seidlin omalta ennalta muodostetulta ndkemykseltd asiasta, jota
hén asetelmissaan ja henkilovalinnassaan todentaa. Samoin toisaalta oma harjoituk-
semme 01 #éni ldhti jossain méérin oletuksesta, ettd oma arkinen kokemuksemme asi-

oista vastaa myds muiden kokemuksia.

4.8 Yhteenveto analysoiduista keinoista

Luvussa 4.4 tarkastelin yhteensd seitsemié valitsemaani eri vieraannuttamisen yldkate-
goriaa eli keinoa. Ensimmainen alaluku 4.1 késitteli késikirjoituksen eeppistd rakennet-
ta. Tdma tarkoittaa kerrontaa, josta perinteinen draamankaari puuttuu. Loytdméni esi-
merkit Melancholian 3 huonetta (2004) seké Siilipdiden revyy (1967) ovat molemmat
toteutettu kuvaamalla erilaisia kohtauksia, joiden jérjestys olisi jopa vaihdettavissa kes-
kenddn. Sama mahdollisuus olisi omassa harjoituksessani 01 &éni haastatteluosuuksien-
sa osalta. My0s eeppinen kerronta tarvitsee kuitenkin jotain sidosta. Téllaisia elementte-
jé elokuvissa olivat jaksottaminen kolmeen fyysiseen paikkaan ja kolmen otsakkeen
alle, leikkaaminen aika ajoin juhlatapahtumaan, josta elokuva alkoi ja johon se pééttyi,

seki harjoituksessani toisen narratiivin kulku aamusta iltaan.

Eeppinen kerronta nosti mielestini esimerkkielokuvissa esiin selkeimmin niiden yh-
teiskunnallisen sanoman. Kun katsojana ei keskity juonen kulkuun ja tarinan etenemi-
seen tdssd mielessd, on keskittyvd katsomaan sitd, millaisena kuvattujen ihmisten arki-

nen todellisuus ndyttiytyy. Esimerkiksi vankimielisairaalan eldméén se teki surumieli-
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sen padttyméttomyyden tunnelman. Instituution ongelmat jdivét padllimmaéaisind mieleen
kun henkil6iden eldméstd ei muodostettu tarinankaaria. Siten eeppisessd kerronnassa on
mahdollista vilttdd myos turha, Brechtin merkityksessa epaproduktiivinen, sentimentaa-

lisuus.

Epdsamaistuttavien pdéhenkildiden luvussa 4.2 késittelin normien rikkomista, yksildi-
den osuuden héivyttdmistd sekd henkildiden jopa vastamieliseksi tekemistd. Normien
rikkominen saatiin aikaan Luokkajuhla (2013) -elokuvassa fiktiivisilld niytellyilld koh-
tauksilla. Nditd analysoiva elokuvan toinen puoli sen sijaan késitteli ihmisten oikeita
reaktioita ndkeméédnsd. Elokuva jétti mielestdni katsojalle tulkinnanvaraa esittimalla
padhenkilon henkilokohtaiset traumat télld tavoin etdytettynd. Kerronta ei keskity henki-
l6kohtaisuuksiin vaan yleisempdin koulukiusaamisen ja siitd vaikenemisen, ja erityises-
ti puhumisen, ongelmaan. 1,048 (2014) taas piti yksilot siten etdélld, ettd samaan tapaan
kuin edellisessd, itse pddaihe, sosiaalisen median epdinhimillistivyys ja sosiaalisen vas-
tuun puute, tulivat esiin. Seidlin asetelmallinen tyyli taas sai ihmiset vaikuttamaan
enemmain esimerkkitapauksilta kuin padhenkil6iltd. Niitd ihmisid nivoi yhteen teema

kuten lemmikkien omistaminen ja sen sanallisesti kommentoimaton kritiikki.

Etdiltd otetut kuvat tekivit Koyaanisqatsissa (1982) ja myos harjoituksessa 01 déni ih-
misen pieneksi osaksi massaa. Samalla tdllainen kuvaus kehottaa myds miettiméén asi-
oita laveammasta ndkokulmasta. Koyaanisqatsissa kritiikin kohde on kiireinen lansi-
mainen eldméntapa, joka on muiden muassa epitasapainossa luonnon kanssa. Elokuvas-
sa 1,048 etadltd kuvatut ihmiset ja myos lintuperspektiivin kdytto pitdvit katsojan tark-
kailija-asemissa ei henkildiden iholla ja tdssd mielessd tarinassa mukana. 01 &énessd

taas koetin kuvata politiikkaa kaukaisena ihmisten arjesta.

Epétavallisten rinnastukset liittyivit leikkauksellisessa ja muussa kerronnassa tapahtu-
vaan vastakkaisten tai yhteen kuulumattomien elementtien yhdistimiseen. Asettamalla
kaksi toisiinsa kuulumatonta asiaa samaan yhteyteen saadaan aikaan uusi merkitys. Ko-
yaanisqatsi rinnasti kuvia ihmisen alkuhistoriasta, nykyisyydestd ja avaruusraketista.
Néiden yhdistelmien avulla elokuva korostaa teesiddn siitd, ettd ihminen on kurkottanut
liian pitkille ja irtautunut harmonian tilasta. Assosiaativisia yhdistelmid tekemilld Go-
dardin elokuva saattaa tuottaa ahaa-eldmyksia katsojalle, tosin vaara on myds, ettei ndita

ehdi oivaltaa tiiviissid kerronnassa. Erilaisten maailmankuvien térméystd pyrki kuvaa-
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maan oma harjoitukseni Kolme yksinkeskustelua kuluttamisesta. Nakokulmien vastak-

kaisuudella hain my6s mahdollisuutta pohtia seuraavaa mahdollista askelta.

Voice overin irtautuminen objektiivisuudesta on keino rikkoa tuttua kaikkitietdvan ker-
tojan perinnettid. Brechtille kertojan kédyttiminen edesauttoi tapahtumien selittdmista.
Itse keskityin sellaisiin kdyttotapoihin, jotka tuovat uuden tulokulman ndhtyyn. Subjek-
titvinen kertojaddni antaa katsojan ymmaértaé, ettei elokuva kerro totuuksia, vaan nako-
kulman. Siten sen kdyttd on myds refleksiivistd ja antaa tdssd mielessd mielestdni lisé-
arvoa kerronnalle. Tdysin uuden havainnon mahdollisuuden loi Lektionen in Finsternis
(1992), joka irrottaa kerronnan jopa maanpééllisen eldmén perspektiivistd. Samalla se

vieraannuttaa tutuista katsomisen tavoista, antaa uuden mahdollisen tulkintakehyksen

nihdylle.

My0s tekstiplanssien kéytolld voidaan selittéd ja korostaa elokuvan analyyttistd katsan-
toa. Yhtd hyvin niilld voidaan tukea erityistd ja uudenlaista maailmantulkintaa. Néin
tekee juuri Lektionen in Finsternis, joka jatkaa ulkoavaruudellista ja runollista kerron-

taansa myoOs planssien kadytossa.

Viimeisessd alaluvussa késitelty tutun tekeminen oudoksi voisi olla myds jonkinlainen
yldkategoria muille vieraannuttamisen keinoille. Siind kyse on arkisen katsannon muut-
tamisesta asioiden yhteiskunnallisiin suhteisiin keskittyvéksi tarkasteluksi. Tdma onnis-
tuu yhtd hyvin katsomalla asioita niiden pidemmaéssd historiallisessa jatkumossa kuin
tarkastelemalla sitd kuinka tavallisesta poikkeava kéyttdytyminen tuo esiin ndkymétto-
mén sosiaalisen normin. Myos kuvien pitkittdminen auttaa havaitsemaan vieraita seik-

koja tutun oloisessa tilanteessa.
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S TULOKSET JA POHDINTA

Téssd luvussa pohdin, miten onnistuin vastaamaan tutkimuskysymyksiini sekd millaisia
muita kokemuksia, ajatuksia ja jatkoaiheita tutkielman tekoprosessi synnytti. Ldhtokoh-
tani opinndytteelle oli tarkastella, millaisia vieraannuttavia kerronnan keinoja ja ele-
menttejd dokumenttielokuvassa voidaan hyddyntdé. Lisdksi olin kiinnostunut siitd, mi-
ten ndma keinot auttavat tuottamaan ymmarrysta elokuvien késittelemistd yhteiskunnal-
lisista ilmidistd. N4itd olen tiivistetysti listannut jo alaluvussa 4.8. Keinojen joukossa on
mielestdni monta kiyttokelpoista ja konkreettista kerronnallista ratkaisua, joita doku-

mentintekiji voi suoraan valita keinovalikoimaansa.

Yldkategorioiltaan vieraannuttamisen tavat ovat pidosin Brechtin késialaa, etddnnytta-
vad kuvaa ja ei-objektiivista kertojadéntd lukuun ottamatta. Yleisend huomiona voidaan
sanoa, ettd Brechtin kisitteet sopivat hyvin kuvaamaan myos dokumenttielokuvien ker-
rontaa. Kolmannen tason alaluvuissa kuvasin nédiden tapojen erilaisia kéyttoémahdolli-
suuksia ja muodostin siten erddissd mielessd myds kokonaan uusia vieraannuttamisen
”luokkia”. Lopulta ei ole kuitenkaan oleellisinta, mitd kaikkia erilaisia vieraannuttami-
sen tapoja olisi mahdollista 16ytdd ja keksid (lista lienee loputon). Térkedmpdd on tar-
kastella, mitd juuri tarkastelemillani vieraannuttamisen tavoilla elokuvissa saatiin ai-

kaan.

Yksi tdrked havainto on, ettd taidokkaasti kdytettynd tarkastelemani vieraannuttavat
keinot palvelivat elokuvan teemaa ja/tai sanomaa, eivétkd toimineet pelkdstddn outona
kuriositeettina. Tama4 tietenkin toistaa elokuva- ja taideteoriassa kisiteltyd ajatusta siitd,
etteivit muoto ja siséltd voi olla toisistaan erillisid, vaan niiden on oltava tasapainoises-
sa ja erottamattomassa suhteessa toisiinsa, ikdén kuin saman asian eri puolet. Katsoja-
kokemuksena téllainen harkittu vieraannuttava kerronta antoi teokselle lisdarvoa sen
sijaan, ettd olisi kiinnittdnyt itseensd huomiota. Tdma rajapinta oli kuitenkin hienovarai-
nen, kuten esimerkiksi Ulrich Seidlin elokuvien analyysi osoitti. Samaa pohdintaa jat-

kan my®s koskien omien harjoitusteni toteutustapaa myéhemmin tdssé luvussa.

Analyysini pohjalta tulin johtopédtokseen, ettd tutkielmassani késitellyt vieraannuttavat
kerronnan keinot auttoivat korostamaan elokuvan yhteiskunnallista ndkdkulmaa. Ne
edesauttoivat irtautumista psykologisoivasta yksilon kokemuksen nidkokulmasta ja esi-

merkiksi itsetarkoituksellisen tunteisiin vetoavasta ilmaisusta. Tama ei kuitenkaan tar-
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koita, etteivit elokuvat olisi lainkaan herittdneet tunteita. Valittu ilmaisu auttoi keskit-
tymadn asioiden suurempaan kokonaisuuteen. Mieleen ei pddllimmaisend jadnyt yksit-

tdisten kohtaloiden murehtiminen, vaan kriittinen havainto yhteiskunnasta.

Lisdksi késittelemieni elokuvien vieraannuttavat ndkokulmat antoivat katsojalle mah-
dollisuuksia uusin havainnoin tapoihin niin kuvallisessa, leikkauksellisessa kuin voice
over -kerronnassakin. Se, miltd tasolta yhteiskunnallisia ilmiditd kuvattiin, vaihteli pal-
jon elokuvien valilld. Voisi olla pohtimisen arvoista, soveltuvatko vieraannuttavat kei-
not erityisesti jotain ndistd tasoista tutkivaan elokuvaan. Esimerkiksi Koyaanisqatsin
kohdalla jdin miettiméédn, jattddko elokuva ansioistaan huolimatta katsojaa produktiivi-
sen kriittisyyden valtaan. Vai tuottaako se tunteen siité, etti asiat ovat karanneet jo niin
suuressa mittakaavassa kdsisté, ettei niille endd juuri mitddn voida? Siten mikrotason
ilmiditd kuvaavat elokuvat voivat kenties heréttdd kdytdnnollisempid omaa eldméé kos-
kevia ajatuksia. Toisaalta, ei ole mahdotonta, etteikd makrotason ongelman hahmotta-

minen voisi muuttaa katsojan suhtautumista omaan elaméaénsa.

Huomasin tyoni aikana, ettd “vieraannuttava” sanana, siten kuin sen itse késitin, mel-
keinpd rinnastui yhteiskuntakriittiseen. Vieraannuttaminen kuitenkin liitti tutkielmani
myo0s Brechtin yhteiskunnallisen teatterin teorioihin, joista 16ysin monta keinojen kate-
goriaa. Lisdksi Brechtin kirjoituksissa minua kiinnosti se, etteivit hdnelle olleet tirkeitd
ainoastaan kerronnan keinot, vaan myos yhteiskunnalliset vaikutukset joihin niilld pyrit-
tiin. Teatteri oli keino, jolla tuoda esille luokkasuhteita ja yhteiskunnallista epitasa-
arvoa ja erityisesti heréttdd katsojien kriittinen jérki. Tavoitteena oli, passiivisen sijaan,
aktiivinen katsoja. Brechtin késityksessd vieraannuttaminen on mielestdni my0s erityi-
sen kiinnostava yhteiskuntakriittisyyden malli siind mielessd, ettd se keskittyy oman
historiallisen yhteiskunnallisen todellisuutensa taustalla vaikuttaviin ilmidihin. Vaikka
ihminen onkin aina jossain suhteessa sokea omaan aikaansa nihden, on oman ympdris-
ton ja todellisuuden tutkiminen mielestéini hyvi 1dhtokohta dokumenttielokuvan teolle.
Minulle tekijdnd kiinnostavaa ja tirkedd olisi tutkia juuri itselle tutuilta tai pysyviltd
vaikuttavia olosuhteita ja pyrkid ndkeméddn nédiden totunnaistuneiden kisitysten taakse.
Ei ldhted liikkeelle valttimattd vieraasta ja eksoottisesta. Tédssd mielessd, olisin voinut
opinndytteeseeni valita analysoitavien elokuvien joukkoon myds enemmin suomalaisia

elokuvia.
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Ottaen huomioon valitsemani teoriataustan katsojiin kohdistaman kiinnostuksen, tyoni
yksi ilmeinen puute on, ettd ainut katsojakokemus, jota voin kuvailla, on omani. Vaikka
analysoin esimerkkielokuvia mahdollisimman objektiivisella otteella, on kyse aina
omista vaikutelmistani. Omien harjoitusteni kohdalla kuvailin ja tarkastelin omia pyr-
kimyksiéni, jolloin katsojakokemuksen kysymys jéi kokonaan tarkasteluni ulkopuolelle.
Yksi mahdollinen jatkotutkimusaihe olisikin tehdd katsojatutkimus vieraannuttamisen

keinoista.

Liittdimalla omat harjoitukset tekoprosessiin koetin itse kdytdnnon sovelluksia vieraan-
nuttavista keinoista. N&itd olivat esimerkiksi tekstiplanssien kayttd, késikirjoituksen
eeppinen rakenne, tutun tekeminen oudoksi, epdtavallinen rinnastus seké subjektiivinen
voice over. Keinoja kiytin tdmén ajan ilmididen kasittelyyn, kuten kuluttamisen ja aa-
nestdmisen merkityksen pohdintaan. Tekoprosessin yhdistdminen kirjalliseen opinnéyt-
teeseen auttoi oivaltamaan uudenlaisia mahdollisuuksia 1dhestyd dokumentaarisia aihei-
ta. Vaikka en voikaan arvioida omia tuotoksiani objektiivisena katsojana, pohdin seu-

raavassa lyhyesti, millaisia kriittisid ajatuksia tekoprosessi itsessini heritti.

Harjoitus Kolme yksinkeskustelua kuluttamisesta saattaa ilmaisultaan vaikuttaa raskaal-
ta. Kyse on jutustelusta tai viittelystd, josta puuttuu juoni, draamallinen rakenne ja sel-
ked lopputulema. Tdssd vieraannuttava muoto saattaa aiheuttaa itse vieraannuttavaksi
tarkoitetun sisdllon jddmisen varjoon. Toisilleen vastakkaisia diskursseja onnistui kui-
tenkin haastatteluiden kautta tuomaan esiin. Erityisesti siksi, etteivit henkilot padsseet
vuorovaikutukseen toistensa kanssa. Lahtokohtainen kiinnostukseni koettuun “’jokapdi-

véiseen syyllisyyteen” myds nousi esiin keskusteluissa.

Harjoitusta voi syystd kritisoida siitd, onko oikein, etteivdt haastatellut saaneet kom-
mentoida toistensa nikemyksid, mutta silti ndmé asetettiin rinnakkain ikdan kuin tdmé
mahdollisuus olisi ollut olemassa. Otsikoimalla elokuvan “yksinkeskusteluiksi” seké

fiktiivisen henkilon mukaan tuonnilla alleviivasin kuitenkin tilanteen keinotekoisuutta.

Harjoitusta 01 déni tehdessémme jouduimme pohtimaan myds eettisid rajapintoja. Th-
misten haastatteluiden luokittelu diskursseiksi tuntui erikoisella tavalla epidmoraaliselta.
Tuntui kuin olisimme tarkoitushakuisesti ldhteneet hakemaan ilmeisid ja yllatyksettomid
vastauksia, vaikka haastateltavat toki itse olivatkin vastuussa vastaustensa muotoiluista.

Siten diskurssien osittainen yksipuolisuus oli my0s heijastus todellisuudesta. Samanlais-
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ta tieteellistd tulosta ei esimerkiksi olisi mahdollista pitdd epdmoraalisena. Erilaiseksi
tilanteen tuntui tekevén henkildiden kasvojen nédyttiminen, vaikka edes nimid tai muita
henkildivié tietoja emme elokuvassa kdytdkadn. Eettisyyden ongelma saattaa olla myos
ndenndinen ja johtua myos erdinlaisesta vallitsevasta yksilollisyyden ideaalista. Siitd
ajatuksesta, ettd olisimme joka asiassa itsendisid, kriittisid ja toisistamme erillisid yksi-
16itd. Toisaalta kymmenien haastattelujen keskelld, yksi henkilo tuskin nousee erityisek-

si keskipisteeksi tai kohteeksi.

Voice over myds sivuaa pohdinnoissaan ndiden yleisten diskurssien kdytt6d. Sen vihen-
tamiseksi, ettd kerronnan voisi tulkita haastateltuja alentavaksi, voice over myos itse tuo
kritisoimalla mediaa ja ndyttdmilld meitd itsedmme “vdijyttdméssd” ihmisid. Niistdkin
keinoista huolimatta tdllainen kerronta sisdltdd vaaran, ettd vieraannutus kdéntyy tekijoi-
td itseddn vastaan. Télloin vaikuttaisimme itse epdsympaattisilta ja haastatellut uhreilta.
Uskonkin, ettd samaistuminen vastaajiin voi heréttdd joko kriittisen asenteen omia to-
tunnaistuneita ajatuksia kohtaan tai empatian, joka purkautuu drtymyksend tekijoitd

kohtaan.

Kuvauksessa refleksiivinen ote tuntui luontevalta. Mielestdni on myds eettinen ratkaisu
ndyttdd tekijét, eikd piilottaa heitd kokonaan kerronnasta. Toisaalta voidaan kysya, kat-
kemmekd sen sijaan omat ndkemyksemme fiktiivisen voice overin taakse. Tarkoituk-
semme kuitenkin on, ettei narraatio suoraan edustakaan meitd, vaan on ikdin kuin kér-
jistetty versio siitd, mitd itse ajattelemme. Ndin kerrontaa vastaan tai puolesta on hel-
pompi asettua ja miettid omaa suhtautumista siithen. Toisaalta on vaarana jélleen drty-
myksen herittiminen, joka johtaa sisillon torjumiseen. Afinenpainot eiviit kuitenkaan

ole julistavia tai saarnaavia, miké toivottavasti vahentdi titd mahdollisuutta.

Molemmissa harjoituksessa muoto saattaisi siis muodostua esteeksi. Siten tekoprosessi
on ainakin opettanut, ettd jatkossa ndiden keinojen kéytossé tdytyy olla tarkkaavainen.
Muoto ei saisi tehdd elokuvaa puisevaksi tai ainoastaan drsyttiviksi. Brecht piti tirkea-
nd myos taiteen viithdyttdvda funktiota, liittden tdimén oppimiskokemuksen tai kriittisen
havainnon tuottamaan iloon. Tdma itsessdén on jo suuri vaatimus elokuvalle, jossa pi-
tdisi tdlloin yhdistyd paitsi laadukas toteutus myds aidosti uudenlainen ja vakuuttavasti

esitetty tieto, joka todella saisi katsojan nikeméén asioita uudessa valossa. On vaikeaa
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tyhjentévisti sanoa, mitké todella ovat yhden teoksen mahdollisuudet saavuttaa téllai-

nen vaikutus. Toisaalta analysoimissani elokuvissa kyll tétd potentiaalia oli.

Olen kuitenkin myds sitd mieltd, ettd on katsojien aliarviointia, jos ajatellaan heiddn
(meidédn) kykenevin seuraamaan vain draamallisesti ja emotionaalisesti tyydyttdvaa tai
samaistuttavaa ilmaisua. Tai, etteikd asiapitoiseen kerrontaan olisi mahdollista keskit-
tyd. Katsojan hdirinnén ajatus Brechtilld on rohkea. Tédssd ajassa, jossa suuri maéré tar-
jolla olevista audiovisuaalisista drsykkeistd on puhtaan viihteellisid, siitd voitaisiin mie-

lestdni myos ottaa oppia.

Toinen seikka on myds, vallitseeko ajassamme erdénlainen suvaitsevaisuuden vaade,
joka peittdd alleen vahvan kriittiset kannanotot tai eri ndkemysten asettamisen vastak-
kain. Miksi itsestdni harjoituksiani tehdessd tuntui, etti omaa nékemysté olisi jotenkin
vaikeaa tai sopimatonta suoraan ilmaista? Vaikka on ilmeisen tirkedd pyrkid edistiméén
ymmaérrystd toisia ithmisid kohtaan, ei se samalla saisi estdd esittimastd lisdkysymyksid
ja myOs omia kriittisid perusteltuja arvioita. Tai pyrkimystd tuoda vaikkapa esiin val-
tasuhteita, jotka palvelevat vain osan ihmisistd asemaa. Siten dokumenttikerronta, tai
ainakin mind itse, voisin Brechtin hengessd omaksua rohkeampaa asennetta, joskin hy-

vaa eettistd harkintaa toteuttaen.

My®0s Brechtin ajama tieteen ja taiteen yhdistdminen on kiinnostava ajatus. Taiteellinen
ilmaisukeino voi olla paljon vaikuttavampi ja mielenkiintoisempi kuin esimerkiksi var-
sinainen tiededokumentti. Analysoimani Anna Odellin Luokkajuhla tulee ldhelle suoras-
taan sosiaalista koetta. Frederic Wisemanin elokuvia taas voi pitdd audiovisuaalisina
tutkielmina instituutioista. Joskin johtopédétdsten tekeminen jai katsojalle. Siten tieteen
suhde taiteeseen ei tarvitse olla vain yksisuuntainen, vaan elokuvateokset voivat itses-
sadn olla tiedon tuottajia. Taiteellisen tiedon laji toki eroaa tutkimuksellisesta. Elokuvan
ei tarvitse sitoutua tiettyyn muotoon ja kriteeristoon. Siten se voi olla myds helpommin
ldhestyttdva ja tehokkaampi viestinndn vélinen kuin tieteellinen julkaisu. Samalla elo-
kuva tosin saattaa olla alttiimpi vddrinymmarryksille ja -tulkinnoille. Tai oikeammin,

elokuvassa on kyse muodosta, jota katsojan tuleekin tulkia.

Nicholsin ajatus oli, ettd refleksiivinen dokumentin moodi vieraannuttaa katsojan niyt-
tdessddn 1lmididen rakenteet. Samalla se tuo hdnen mukaansa esiin muutoksen mahdol-

lisuuden. Samaa puhui myds Brecht, joka halusi ndyttdd maailman ja ihmisyyden muut-
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tuvana ja muutettavana. Tdhdn muutoksen mahdollisuuden esilletuomiseen en tidmén
tutkielman puitteissa erityisesti keskittynyt. Vaikka pelkka kriittisen ajattelun heréatta-
minen onkin itseisarvoista ja mahdollisesti myds toimintaa tuottavaa, olisi mielestédni
myo0s kiinnostava jatkokysymys, voiko elokuva tarjota vield jotakin konkreettisempaa?
Itse olen katsojana pohtinut tétd ndhtyéni erityisen vaikuttavia elokuvia, jotka ovat kui-
tenkin samalla jétténeet tunteen, ettei vallassani ole tehda esitetyille olosuhteille mitéén.
Vai onko elokuvalle ilmaisumuotona tdysin vierasta ajatus, ettd katsojalle tarjottaisiin
myo0s toiminnan esimerkkejé tai keinoja? Sinénsd en naivisti usko (kuten ei Brechtkdén
uskonut) elokuvan tai taiteen suoriin vallankumouksellisiin mahdollisuuksiin, mutta
varmasti se voi jossain muodossa olla osaltaan tukemassa erilaisia yhteiskunnallisia

muutoksia. Voisiko dokumenttielokuvista siis tehda vaikuttavuustutkimusta?
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