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1 JOHDANTO

Opinnaytetydni on monimuototyd, joka koostuu tasta kirjallisesta tutkielmasta ja
teososasta, leikkaamastani ja tuottamastani dokumentista Nayta mité tarkoitat.
Opinnaytetyoni kirjallisessa osassa keskityn pohtimaan elokuvallisuuden mééritelmaa,
yhteiskunnallisen dokumenttielokuvan maéritelmaa seka sita, miten yhdistda ndama
kaksi. Erityisesti minua kiinnostaa 2000-luvun kansainvalinen yhteiskunnallinen
dokumenttielokuva ja ne elementit, joista sen elokuvallisuus koostuu. Teososa Nayta
mita tarkoitat on havainnoivan ja selittdvan moodin valimaastossa toteutettu
puolituntinen dokumentti kehitysvammaisesta 9-vuotiaasta Katista, jolla on Cornelia de
Langen syndrooma (ks. DVD LIITE 1).

Kirjallisessa osassa tavoitteenani on tutkia niita piirteita ja ominaisuuksia, jotka koetaan
elokuvallisuudeks ja sitd, mika méarittada sen, minkalai sta teosta nimitet&éan
dokumenttielokuvaksi. Esimerkkeina kdytan padasiassa kansainvélisia 2000-luvun
yhteiskunnallisia dokumenttielokuvia. K&ytan havaintoesimerkkeina myds stillkuvia
esimerkkielokuvista sekd muiden elokuvien kuvaustilanteista; kuvat tukevat ja
havainnollistavat tekstiani. Tarkastelen my6s Bill Nicholsin esitteleméa
dokumenttielokuvien moodijaottelua. Mietin niin ikéén keinoja yhdistéa
yhteiskunnallisuus ja elokuvallisuus seké sitd, miten moodeja voi kayttéa apuna

dokumentin suunnittelussa.

Luvussa 2 esittelen Nayta mita tarkoitat -dokumentin. Esitan tekemiani huomioita

dokumentin sisdltoon vaikuttaneista lahestymistaparatkaisuista ja tavoitteista. Pohdin



my®6s ndiden tavoitteiden onnistumista dokumentissa.

Luvussa 3 tarkastelen yhteiskunnallisen dokumentin olemusta. Pohdin myos,
mink&laisia tunteita ja gjatuksia yhteiskunnallisen dokumentin pitéisi katsojassa heréttéa
jamihin sen heréttamét tunteet pitéisi kohdistaa. Miten yhteiskunnallista nékemysta
pitais kéasitella? Kerron lyhyesti yhteiskunnallisen dokumentin historiasta ja
yhteiskunnallisen sanoman valittémisesta dokumentissa esiintyvien henkiléiden keinoin
sekd elokuvan tekijan vastuusta suhteessa nayttdmaansa materiaaliin.

Luvussa 4 esittelen dokumenttielokuvan lukuisista [dhestymistavoista Bill Nicholsin
kuuteen osaan jakautuvan tyypittelyn. Kasittelen l&hestymistapoja, eli moodien ja
suuntausten vaikutusta dokumenttielokuvaan. Esittelen dokumenttielokuvan
suuntauksista direct cineman ja cinéma véritén. Sivuan myos 1950-luvun jalkeen
dokumenttielokuvan saralla tapahtuneita muodon ja esityskanavien ratkaisevia
muutoksia ja niiden syitd. Kaytan aiheeni |&hestymistapaan ja tietoperustan kerdamiseen
omaa havainnointiani ja kokemuksiani seké alan tutkimuksia. Pohdin, valitaanko
dokumentin aiheen l&hestymistapa (moodi) etukdteen vai muodostuuko se itsestéan
tekoprosessin aikana.

Luvussa 5 tarkastelen elokuval lisuuden mééritelmaa ja tekijoitd, joista se tutkijoiden ja
katsojien mielissa koostuu. Pohdin myos sitd, mika yhteys viihteellisyydella ja yleisolla
(katsojat, vastaanottajat) on teoksen kokemiseen elokuvallisena, ja hahmottelen myds
elokuvallisuuden ja yhteiskunnallisuuden yhteytta. Luvussa 6 esitan johtopagtokseni.

2 OMA PROJEKTI JA SEN HERATTAMAT KYSYMYKSET

Opinnaytetyoni teososassa, ohjaamassani Nayta mita tarkoitat -dokumentissa, seurattiin
puolen vuoden ajan 9-vuotiaan kehitysvammaisen tyton, Katin, elamaa. 1dea
dokumentin toteuttamiseen l&hti omakohtaisesta kokemuksestani kehitysvammaisten
parissa tyoskentelysta. Olen oman opiskeluni ohella tehnyt lyhyitd sijaisuuksia
koulunk&yntiavustajana al a-asteen autismiluokalla, jossa myds dokumenttini padhenkild
ka&y koulua. Dokumenttini |ahtokohta oli toimia kuvattavien henkil6iden, lasten ja
heidan vanhempiensa ehdoilla, heidan luottamustaan kunnioittaen. Nayta mita tarkoitat
valottaa Katin elamaé yhden syksyn gjalta. Dokumentin ytimena oli kysymys: millaista

on Katin arki, kun yhteista kieltda muiden kanssa ei ole?



Tarkoituksenani oli yhdistéa yhteiskunnallista nékkulmaa visuaaliseen kerrontaan.
Halusin valottaa katsojalle, millainen merkitys koulunkayntiavustajalla on
kehitysvammaisen lapsen koulunkaynnille ja oppimiselle. Naytin myos vaikeasti
kehitysvammaisen lapsen arkea seka niité asioita ja erityispiirteitd, joista se koostuu.
Yksi tavoite oli tuoda esille, miten lapsen vanhempien ja kouluhenkilkunnan asenne,
panos jatoiminta vaikuttavat sen sujumiseen. Dokumentin pd8méaérana on vaikuttaa
seka tavallisten katsojien etta hoitoalan opiskelijoiden ja kehitysvammaisten parissa
tyoskentelevien ammattilaisten tietoisuuteen kehitysvammaisen lapsen arjesta ja sen
haasteista. Alusta asti |&htokohtana oli tuottaa meteriaalia, jolla avustajien méarésta
paéttaville tahoille, kuten opetusvirastolle, voitaisiin havainnollistaa, minké&laisia
seurauksia avustajien vahentamisesta on kehitysvammaisten lasten koulunkaynnille.
Dokumentin DV D:t& on tarkoitus myohemmin jakaa opetusviraston lisdksi
opetustarkoitukseen hoitoalan oppilaitoksiin ja kehitysvammaisten lasten kouluille.

Opinnaytetydn teososaa suunnitellessani asetin itselleni tavoitteeks tuottaa ja ohjata
dokumentin, joka ndyttéisi ihmiselle, millaista vaikeasti kehitysvammaisen lapsen
koulunkaynti ja perhearki on, iloineen ja suruineen. Halusin my6s tuoda esille sen,
millaisia vaikutuksia henkilokohtaisten avustajien vahentamisella on
kehitysvammaisten lasten koulunk&yntiin, turvallisuuteen, seka sosiaalisten taitojen ja
kouluaineiden oppimiseen. Dokumentissa tutkin havainnoivan l&hestymistavan avulla,
minké&laista autistisia piirteitd omaavan kehitysvammaisen lapsen kéyttdytyminen on
erilaisissa tilanteissa, ja miten aikuiset lapsen k&ytokseen reagoivat. Vanhempien ja
koulunkdyntiavustajan haastatteluilla valotan vanhempien ja koulunk@yntiavustajan
tuntemuksia ja kokemuksia arjesta vaikeasti kehitysvammaisen lapsen kanssa.




Omassa lopputyddokumentissani en tutkinut moodeja (ks. luku 4) ja niiden
rakentumista sen kummemmin etukateen. Mielessani oli suunnitelma tehda
dokumenttielokuva, jossa visuaalisuus ja tunnelmat olisivat olennaisessa osassa ja
tukisivat elokuvan siséltoa. Mietin mielessani visuaalisten tunnelmien esikuvana
suomalaista Kiti Luostarisen ohjaamaa dokumenttielokuvaa Naisenkaari (Suomi 1997).
Esikuvana sisdlldllisten tunnelmien ja lapsien kuvaamiselle puolestaan toimi
yhdysvaltalainen dokumenttielokuva Mad Hot Ballroom (USA 2005). Naisenkaari
edustaa performatiivista ja poeettista moodia, Mad Hot Ballroom puolestaan liikkuu
havainnoivan ja selittdvan dokumentin valimaastossa. Itse halusin dokumenttini olevan
elokuvallinen, el tv:n ajankohtai sohjelman tyylinen. Halusin dokumenttielokuvani
nojaavan vahvasti kuviin jatunnelmiin ja niiden kautta katsojan ymmarrykseen ja

mielenkiintoon.

Mité syksylla 2007 valmistuneesta dokumentistani sitten loppujen lopuksi tuli?
Siitatuli selittdvan ja havainnoivan moodin valimaastossa liikkuva, mikaei
vastannut Sité poesttista ja performatiivista tunnelmaa, jota olin mielessani
gjatellut. En ollut ennakkosuunnitteluvaiheessa, kuvauksia ja haastatteluja
suunnitellessani, miettinyt mink&laista moodia valitsemani ratkaisut edustavat.

Miettiessani jalkeenpéin keinoja, joilla oman dokumenttini olisi saanut
elokuvallisemmaksi, nousi p&allimmaisena mieleen kuvattavien kohtausten
etuk&teissuunnittelu. Minun olisi pitanyt miettia tarkemmin, miten kuvatut
kohtaukset ovat lelkattavissa osaks kokonaisuutta. Koska kuvauspaikat ja
niissa tapahtuvat toiminnot olivat padpiirteittéin tiedossa, olisi niiden
kuvasuunnittelua voinut tehda etukéateen. Dokumentin alussa ndhtava
rantakohtaus oli toteutettu kayttaen tarkkaa etukateissuunnittelua. Olin kaynyt
kuvauspaikalla etukéteen ottamassa digikameralla stillkuvia miljodsta ja otin
mukana olleesta ystavastani erikokoisia valokuvia sellaisilla eri kuvakulmilla,
jollaisia halusin kohtauksessa kaytettévan. Tama auttoi kuvaajaa hahmottamaan
minkalaista kuvamateriaalia paikanp&alta halusin ja minkalaisia kuvia hanen
pitéis 10ytda. Itse kuvaustilanteessa, jossa lapsi ui rannala, kuvattavia
henkil6ita ei ohjattu vaan suunnitelmallisuus ja visuaalisen maailman
rakentaminen perustuivat kuvauksen etukateissuunnitteluun.
Koulukohtauksessa luokassa tapahtuvat tilanteet ovat toistuvia, jaitse

kyseisessd luokassa aiemmin koulunkayntiavustajan sijai sena tyoskennelleend



olis minulla ollut mahdollisuus suunnitella etuk&teen myos koulukohtauksen
kuvakerrontaa ja sitéd, mink& kuvaaminen on elokuvan kannalta olennaista.

Kuvamateriaalia kertyi noin 11 tuntia ja valmista dokumenttia 30 minuuttia.
Kuvasimme myos kohtauksia, jotka dokumentista jétettiin kokonaan pois, kuten
p&dhenkilon hammaslaakarikaynti, leikkipuisto, turvaistuimen sovitus ja aidin téihin
meno. Minun olisi kuvausten aikana kannattanut tenda testileikkauksia ja miettia
etukéteen, miten olennaisia kohtaukset ja tapahtumat ovat kokonaisuuden kannalta, mita
kukin kohtaus katsojalle kertoo. Tyylilajin valitseminen olisi ollut ratkaiseva tekija
halutun tyylilajin aikaansaamiseksi. Etukdteen minulla oli mielessd kuvakerrontaan ja
tunnelmiin perustuva, vahapuheinen ns. poeettinen tai performatiivinen lahestymistapa.
Alettuani kamppailla sen kanssa, saako katsoja tarpeeksi informaatiota paddhenkilon
kehitysvamman laadusta ja puhumattoman lapsen ja tdman vanhempien tuntemuksista,
alkoi voiceovereiden ja haastattelujen kayttd tuntua oikealta ratkaisulta. Toisaatajuuri
tama selittévéa kerronta vei omalta osaltaan pohjaa kuvakerronnalta ja katsojan omilta
havainnoilta. Ehk& minun olisi pitényt miettig, mink&laisin keinoin olisin voinut kertoa
puhumattoman lapsen el&masta kayttamétta ylimaarasta puhetta, eli vanhempien ja
kouluhenkil6kunnan haastatteluja.

En ollut ennakkosuunnitteluvaiheessa, kuvauksia ja haastatteluja
suunnitellessani miettinyt, mink&laista moodia valitsemani ratkaisut edustavat.
Téarkeintd etukéteissuunnittelussa ja l&hestymistavan pohdinnassa olisi ollut se,
etta seolis voinut pelastaa minut leikkausvaiheessa kohdanneelta inspiraation
puutteelta ja taantumiselta. Vertaisinkin etuk&teissuunnittelun ja
kasikirjoitusvaiheen pois jattévaa ohjagjaa savenvalajaan, jokaei ole
savikimpaleen kateen ottaessaan etuk&teen miettinyt, mita alkoo savesta
muovata. Savenvalgja luottaa inspiraatioon ja luovuuteen, mutta télldin voi
jatkais muovaamista. Savenvalgja joutuu tuskastuttavaan tilanteeseen; ottaako
lisda savea, jatkaako olemassa olevalla materiaalilla, ja oliko savesta nyt tulossa
hevonen val sittenkin kulho. Tall6in on risking, etta savenvalaja kyllastyy,
jéttéa saven joksikin aikaa odottaessaan uutta inspiraatiota. Talloin savi saattaa
alkaa kovettua, ja tyon jatkaminen saattaa hankaloitua ja motivaatio laskea.

Téallaisiatuntemuksiaitsellani oli omaa dokumenttiani tyostéessani.



Vaikka olisin toivonut lopputydelokuvani pddpainon olevan enemman puheen sijasta
kuvakerronnalla, niin sen rakenteeseen ja rytmiin olen kuitenkin tyytyvainen.
Vaikka dokumenttiani ei voisikaan luokitella dokumenttiel okuvaksi, niin
yhteiskunnallista painoarvoa ja elokuvallisia piirteita siita voi silti [6ytaa
Dokumenttiprojektini ja mielenkiintoni yhteiskunnallisia dokumenttielokuvia
kohtaan heréttivat minussa useita kysymyksig, joihin t&ssa tutkielmassani yritan
etsid ja pohtia vastauksia.

3 DOKUMENTTIELOKUVAN YHTEISKUNNALLISUUS

Jarmo Valkola kirjoittaa dokumentilta odotettavan todellisuuden tallentamisen vuoksi
yleensa jonkinlaista nékdkulmaa sosiaalishistorialliseen todel lisuuteen (Valkola 2006,
48). Dokumenttielokuvan historiaan on aina kuulunut vahvana missio kertoa katsojille
yhteiskunnallisista asioista. Jo varhaisissa propaganda- ja etnografisissa elokuvissa on
haluttu paljastaa asioita yhteiskunnasta joko politiikan tai kulttuurillisen tutkimuksen
nimissa. (Valkola 2006, 47, 48)

Poliittiseen dokumenttielokuvaan erikoistunut elokuvantekija ja professori Michael
Renov on luetellut dokumenttielokuvan nelja perustendenssia: (1) taltioiminen,
paljastaminen, sdilyttaminen, (2) taivutteleminen, promovoiminen, asioiden gjaminen
(3) analysoiminen, tutkiminen ja (4) ilmaisu (Aaltonen 2006, 28). Dokumenttielokuvaa
voikin k&yttaa moneen tarkoitukseen. Y hteiskunnallisen dokumenttielokuvan avulla
voidaan heréttéd keskustelua, saada ihmiset tietoiseksi asioista seka sita kautta vaikuttaa
kuluttajiin, yrityksiin ja politiikkaan.

Valkola toteaa dokumentin voivan houkutella toddllisuuden tulkintaan ja sen myéta
lisdta katsojansa halua saada lisétietoa tuosta tarkkailtavasta todellisuudesta (Valkola
2006, 56, 57). Brittiléisen ja kanadalaisen dokumenttielokuvaliikkeen isg,
dokumenttiohjagja John Grierson, on korostanut dokumentin voivan kohottaa
katsojansa sosiadlista ja poliittista tietoisuutta (Valkola 2002, 75). Mielestani juuri
taman takia dokumentin tekijalla on suuri vastuu ndyttamastaan. Siksi yhteiskuntaa ja

sen jarjestelmia kasittelevassa dokumenttielokuvassa on myds omat riskinsa.

Valkola huomauttaa dokumentintekijan esittévan teoksensa myota argumentaation



kuvaamastaan todellisuudesta. Dokumentintekija ei vain taltioi todellisuutta, vaan

usein tarkastelee sita jostain perspektiivista ja esittéa todisteensa tavalla, joka pyrkii
kiinnittdmaan katsojan tuohon kulloinkin esilla olevaan argumentaatioon (Valkola 2002,
74).

Dokumenttielokuvat saattavat erota hyvinkin paljon toisistaan, vaikka elokuvan aihe
olisi sama. Ero tulee esiin muun muassa siing, misté nékokulmastatekija lahtee
kohdettaan 18hestyméén. Osaltaan tdhan vaikuttaa se, mita elokuvan tekija lahtee

pai nottamaan. Elokuvantekijé tekee valintoja paéttéessdan, mita aikkoo nayttaéa
dokumentissaan ja mill& painotuksella. Kertooko hén esimerkiks koulussa lukih&irion
takia huonosti menestyneen maahanmuuttajanai sen menestyksesta kil patanssissa? Myos
se, miten ohjagja yhdistelee eri teemoja vaikuttaa Sihen, miten katsoja kokee syy- ja
seuraussuhteen. Jos ohjagja esimerkiksi painottaa huonoa koulumenestysté ja vaikeaa
suhdetta &itiin, han voi luoda katsojalle mielikuvan, ettéd huono koulumenestys johtuisi
vaikeasta suhteesta éitiin. Etnisten juurien painottaminen puolestaan voi luoda kuvaa
ulkomaal ai staustan vaikutuksesta lukih&irioon ja huonoon koulumenestykseen. Vaikka
oikeassa elamassi asioilla el valttaméttd olisi mitéan tekemisté toistensa kanssa, voidaan
dokumenttielokuvassa asioille luoda lisamerkityksia ja linkitté4 niita toisiinsa. Sama
pétee myos esimerkiksi henkildiden katseiden ja ilmeiden suhteen; tiettyyn

jarjestykseen leikattuina niille voidaan luoda hyvinkin voimakkaita merkityksia.

Se, miten lagjaa yhteiskunnallisen elaman kenttd8 dokumentin avulla voidaan
tarkastella, kay ilmi esimerkiksi Media Rights -j&rjeston tavasta luokitella
dokumentteja. Jarjesto luokittelee yhteiskunnallisen dokumenttielokuvan (engl. social
documentary) seuraaviin aihealueisiin; terveydenhuolto, perhe ja yhteiso,
ihmisoikeudet, seksuaalivahemmist6t, politiikka ja hallitukset, rikosoikeus,
talousoikeus, maahanmuuttajat seké rodulliset oikeudet. Jokaiseen naihin luokkaan
kuuluu vield useita algjaotteluita. Esimerkiks politiikka ja hallitus -jaottelun alta
loytyvét aihealueet armeijaja asekontrolli, oikeusuudistukset, rauha ja sota, ja &énestys
javaalit. (Mediarights.org 2008)

Y hteiskuntaa voidaan tarkastella dokumenttielokuvassa esiintyvien ihmisten kautta.
Ihmiset antavat asialle kasvot, heréttavéat mielenkiintoa ja auttavat katsojaa
samaistumisessa. Y hteiskunnallisen epakohdan kanssa elavia henkildita el kuitenkaan

ainatarvitse esittda uhreina. He voivat olla my6s toimijoita. Florian Opitzin



dokumenttielokuva Big Sellout (Saksa 2006) ndyttaa nelja toisiinsa kietoutuvaa
tarinaa, jotka kertovat yksityistamisen seurauksista eri puolilla maailmaa. 1sossa
Britanniassa, Etel&-Afrikassa, Filippiineilld ja Boliviassa kuvatut yksityistdmisen
seuraamukset kulminoituvat konkreettisellatavalla, kun tavallisillaihmisilla ei ole enda
varaa sahk6on, veteen ja sairaanhoitoon. Tavalliset ihmiset ovat kuitenkin ryhtyneet
vastarintaan hallituksen toimia vastaan. Eteldafrikkalainen mies on perustanut ryhman,
joka palauttaaihmisille heilta katkaistut sahkot virittamalla laittomasti sdhkokeskuksia.
Filippiinildinen poikansa kanssa sillan alle kyhétyssa hokkelissa asuva diti kirjoittaa
vetoomuksia maan hallitukselle, jotta hanen sairas lapsensa paésisi dialyysihoitoihin.
Ohjagja valottaa myts Maailmanpankin ja kansainvalisen valuuttarahaston toimia,
joiden avulla ulkomaiset suuryritykset voivat ostaa jopa maan vesilaitoksen jajarvien
kayttooikeuden itselleen. Maailmanpankin entinen padekonomisti ja Nobel-palkittu
taloustieteilija Joseph Stiglitz kritisoi dokumentissa yksityistémista ja antaa elokuvan
sanomalle lisda vakuuttavuutta. Se, onko kyseessa yhteiskunnallinen dokumentti vai
henkilodokumentti (vai onko se molempia) méaraytyy sen mukaan, kytkeek® ohjagja

henkil6t osaksi laajempia kehityskulkuja

Dokumentin tarkoitus on, tai ainakin sen pitaisi olla, saada katsoja ihmettelyn sijasta
ymmaértadmaan dokumentin henkilditd, vaikka heidan toimiaan ei hyvaksyisikaan.
Esimerkiksi Nelosen 4D-dokumenttisarjassa konseptin idea ja pdamaara kuuluu jo
jaksojen nimistd, joita ovat olleet mm. Teini-ikdinen transseksuaali, L &skiteinin suuri
haaste ja Maailman pienin penis. Lahikuvat paljaasta pinnasta ja erikoisen kaytoksen
nayttaminen ovat 4D-sarjassa asioiden jaihmisten sijasta padosassa. Katsoja saadaan
Rakentavampaa ja eettisempaa olisi esitelld kuvattavana olevat henkil6t siten, etta
katsojat saataisiin ymmartamaan henkil6ité ja enk& muuttamaan asennoitumistaan ja
ennakkoluulojaan fyysisesti tai seksuaalisesti poikkeavia ihmisia kohtaan.

Ihmisten ohellatal sijasta yhteiskunnallisen dokumenttielokuvan ” padhenkil6itd’ voivat
olla my6s esimerkiksi luonto, miljoo tai eldimet. Y hteiskunnallinen epdkohta, johon
halutaan kiinnittd8 huomiota, voi olla esimerkiksi brasilialainen sademetss, jota ihmiset
tuhoavat. Syyllinen sademetsan tuhoamiseen voi olla esimerkiksi metséa viljelysten
tieltd hakkaava soijaa tuottava yhti6. Syylliseksi voidaan myds lukea yrityksen
soijatuotteita ostava kuluttaja, maailmankauppaj érjestd, joka el velvoita yrityksia
vastuuseen ympéristosta, Brasilian hallitus, joka ei maanomistgjana estéd maiden



hakkaamista, seka ahneus, jossa maanomistajan ja soijabisneksen taloudelliset edut
gjavat ympaériston edelle. Y hteiskunnallinen dokumenttielokuva voi heittéa pallon
kaikille néille tahoille ja muistuttaa katsojia Siitd, kuinka he voivat 88nestamalla ja
lakimuutoksia odotellessa rahoittaa kauppareissullaan joko sademetsda tuhoavaa
yritystatai luontoa vahemman kuormittavaa sosiaalisesti vastuullista yritysta.

Michael Mooren Y hdysvaltojen ja muiden maiden terveydenhuoltoa vertaileva Scko
(USA 2006) esittda kommunistisen Kuuban ilmaisen julkisen terveydenhuollon
paratiisina. Katsoja saattaa kokea tdméan mallin toimivana ja hyvana systeemina. Hén
saattaa myos elokuvan nahtyaan kokea sympatiaa ja kunnioitusta maan hallintoa
kohtaan. T&ll6in katsoja saattaa jéttéa huomiotta ne yli 4000 tilastoitua teloitettua
siviilia (mm. toisingjattelijat), jotka Che Guevaran ja Fidel Castron toimesta on Kuuban
vallankumouksen aikana teloitettu (cubaarchive.org). Tarkkaateloitettujen médréa
voidaan vain arvioida, silla essimerkiks vuonna 2007 Kuuban vankiloissa ja
pidatystilanteissa kuoli hdmérissa olosuhteissa 16 henkil6a (cubaarchive.org). Taman
péaivan kuubalaiset joutuvat e@maan sotilashallinnon, sensuurin ja matkustuskiellon
rgjoittamina. Vaikka elokuvan tekijallaei olis tarkoitusta tehda poliittista kannanottoa
yksittasta jarjestelmad, esimerkiksi Kuuban ilmaista terveydenhuoltoa, késitellesséin
voi han tdlaisia mielleyhtymia tahtomattaan aiheuttaa. Moore (nytimes 2007) toteaa

alheesta The New York Timesin haastattelussa seuraavaa:

" En toitota Cagtroa tai hanen hallintoaan. Haluan vain sanoa Amerikkalaisille
"hei, me olemme Yhdysvallat. Jos he voivat tehda tdman, mekin voimme'” .

Une mais (o e r

de un sev humanp
que Todo o o0
del hombe mats nico del munclo,

-

KUVA 2. Kuva kuubalai sen klinikan seinastéa. Tukeeko dokumentti Scko (2006) téllaisiamielikuvia?
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Y hteiskunnalliseksi elokuvaksi voidaan luokitella myds Michael Mooren elokuva
Fahrenheit 9/11 (USA 2003), joka kritisoi voimakkaasti, jopa propagandistisesti,

Y hdysvaltojen presidentti& George W. Bushia ja hanen toimiaan politiikassa.
Dokumentissa kuvataan Bushin ja Al-Qaida -johtaja Osama Bin Ladenin perheiden
vaiettuja suhteita, kbyhien nuorten sotaan varvadmista seka kaatuneita
amerikkalaissotilaita ja heita surevia omaisia. Elokuvassa haastatellaan myds sodan
irakilaisia siviiliuhreja ja ndytetéan brutaalia kuvamateriaalia I rakin sodassa
menehtyneista lapsista. Elokuvalla on selva ja peitteleméton tavoite: estéa Bushia
paasemasta toiselle kaudelle. Rajusta sisdll0sté ja vahvasti poliittisesta kannastaan
huolimatta elokuva on onnistunut olemaan helposti |ahestyttava ja paikoitellen jopa
hauska. Selittavyyden ja katsojan sanallisen informoinnin lisdksi se pyrkii vahvasti

vetoamaan katsojan tunteisiin ja onnistuu siina.

Michael Mooren aiheet ovat kieltamétta usein mediaseksikkéitd, mutta ehka kyse on
kuitenkin ennen kaikkea siitd, miten asia katsojalle kerrotaan. Onhan esimerkiksi Irakin
sodasta ja Columbinen kouluverildylysta tehty muitakin dokumentteja, mutta ne eivét
ole aiheuttaneet samanlaista mielenkiintoa kuin Mooren tulkinnat. Toisaalta, eihan

Y hdysvaltojen terveydenhuollon tila edes kuulosta ensi alkuun massoja kiinnostavalta
elokuvan aiheelta, mutta tastakin teemasta on Michael Moore saanut loihdittua
kansainvalisen kassamagneetin. Informaation valitys ja selittéva |&hestymistapa on
Mooren dokumenteissa yhdistetty huumoriin ja ironiaan. Nasevalla leikkauksella hén
saa alkaan tilanteita, joissa katsoja ikaan kuin itse havainnoi kuvan tapahtumia ja
muodostaa niistéd (monesti tekijan haluaman) késityksen. Néiden dokumenttien ydin ja
suuri rooli kasiteltdvan aiheen ohella on alati kuvassa toimivatal voiceoverina 88nessa

oleva Michael Mooren persoona.

Moore esiintyy elokuvissaan tavallisen kansalaisen puolesta taistelevana kansanomaisen
habituksen omaavana mattimeikalésend. Han paljastaa kansalle tietoa ja kertoo faktoja,
joita poliitikot ja suuryritykset yrittavét katsojalta salata. Katsoja viihtyy, hénen
mielenkiintoaan pidetaén ylla, han saatietoa ja elokuvateatterista palatessaan kokee
saaneensa seka elokuvaelamyksen, ettatietdvansa nyt enemman Y hdysvaltojen
yhteiskunnasta ja politiikasta. Mooren tyyli on olla elokuvissaan kansantajuinen. Asiat
pyritéan esittamaan niin, ettei hanen kulloinkin esittama véitteensa jaa epasel vaksi.
Mooren tekniikka saada haastattel uissa vastahakoisetkin ihmiset sanomaan tahtomattaan



11

jotakin merkityksellistd, osoittaa journalistista dlykkyytta ja tilannetagjua, mutta on

usein eettisesti ja moraalisesti arveluttavaa. Mielestani tilanteet, joissa
dokumentintekijan on perusteltua joustaa eettisesta suhtautumisesta kohteeseensa, ovat
kuitenkin harvassa. Etenkin seurantadokumentissa térkeintéa on tekijoiden ja kuvattavien
henkil6iden valinen molemminpuoliseen luottamukseen perustuva suhde.

Merkityksia luovat leikkaukset jatilanteiden lavastaminen tietyissi puitteissa ovat
yleisid jaainakin tekijoiden hyvaksymié kaytantdja dokumenttielokuvan teossa. Rajan
vetaminen tilanteiden hyvéksyttavan lavastamisen ja katsojan huijaamisen valilla on
kuitenkin hailyva. Dokumenttielokuvaa onkin kaytetty aina myos propagandan
tarkoituksiin.

Dziga Vertovin mielesta elokuvakamera on kehitetty porautumaan syvemmin nékyvain
maailmaan, ja mikéa tahansa elokuvallinen trikki on hyvaksyttavissg, jotta elokuvallinen
"totuus’ voidaan paljastaa (Valkola 2002, 50).

Myds Moore voisi taman aatteen mukaan perustella provokatiivisia politiikkaa ja
yhteiskuntaa kasittelevia dokumenttielokuviaan. Hanen tiedetdan tehneen
dokumenteissaan esimerkiksi leikkausratkaisuja, joissa ihmisten puheet irrotetaan téaysin
asiayhteydestdén, ja ndin saadaan aikaiseksi provokatiivisia vahvoja merkityksia
Huomio on Mooren elokuvien kohdalla kiinnittynyt myds sellaisiin menetelmiin, jotka
yleisesti dokumenttielokuvien tekijoiden keskuudessa koetaan hyvaksyttaviksi. Rick
Cainen ja Debbie Melnykin dokumentti Michael Mooren filmit? (Manufacturin dissent
— Uncovering Michael Moore, UK 2007) tutkii tarkemmin Mooren dokumenttien
taustojaja ndiden poliitisen muutoksen gjamiseen kayttamia keinoja. Dokumentti
paljastaa M ooren elokuvista raikeda katsojan harhaanjohtamista, kuten uutiskatsauksena
esitetyn kohtauksen, joka Cainen ja Melnykin dokumentin mukaan oli jalkeenpain
naytelty eli dramatisoitu. Katsojalle ei kuitenkaan tehda selvaksi, ettd han katsoo
nayttelijad eikéd aitoa uutisreportteria. Mooren dokumentit sisdltéavat myos dokumentin
tekijoiden keskuudessa yleisesti kaytettyja keinoja, kuten dramaturgian rakentamista
leikkauksen ja 8aniraitojen irrottamisella kronologisesta jérjestyksestad. Mooren
toimintatapoihin kohdistunut kritiikki ja totuuden vaaristelysta syyttdminen johtunevat
sitd, etta niin hanen elokuvansa kuin persoonansa ovat tulleet maail manlaaj ui sesti
tunnetuiksi. Vahemman tunnettujen tekijoiden ja elokuvien kohdalla vastaavanlai set

asiat jdavéat usein huomiotta
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Itse koen M ooren aiheuttaman keskustelun dokumenttielokuvan hyvaksyttavista
toimintatavoista positiivisena kehityksend. Mielestani on tarkeaa, etta yhteiskunnallisten
dokumenttielokuvien kohdalla mielenkiinto ja kriittinen tarkastelu kohdistuvat
varsinaisen aiheen liséksi myds elokuvan tekoprosessiin. Medialukutaito ja
dokumenttielokuvien rakenteiden ja manipulatiivisuuden ymmértaminen on tana tiedon
yltakylléisyyden ailkana tarkeda.

4 MUODON ONGELMA

Dokumentintekijan tehtéava el ole vain tallentaa todellisuutta, vaan myos antaa
tallennetulle materiaalille muoto, joka mahdollistaa puhuttelevuuden asteen suhteessa
katsojaan (Valkola 2002, 55). Tassa mielessa yhtei skunnallisen dokumenttielokuvan
perinne on ollut voimakkaasti 1&hell& valokuvausta ja maalaustaiteen sosiaalista
realismia. Kuvataiteen ja valokuvauksen historiaan on aina kuulunut vahvasti
yhteiskunnan epakohtien ja ilmitdiden ndyttaminen seka sosiaalihistoriallisen maailman
kuvaaminen. Fiktion juuret voitaisiin mieltéé |18hemmas tarinankerrontaa ja teatteria.
Rajan vetdminen fiktion ja dokumentin valille voikin olla monissa tapauksissa vaikeaa
Dokumentillajafiktiolla on eroavaisuuksista huolimatta kuitenkin paljon yhteistg;

molemmat ovat tekijoidensid manipuloimiatuotoksia.

KUVA 3. Yhteiskunnallista ndkemystéa kuvataiteessa; kdyhat naiset keréavét niiton jajilta pellolle jdéneita
téhkapéitéa Jean Francois Milletin maalauksessa vuodelta 1857

John Grierson oli vahvasti havainnoivan l&hestymistavan kannalla. Hanen oppiensa
mukaan dokumenttielokuvan tekijén el tarvitse vélittéa kauneudesta, vaan kiinnittéa
huomio siihen, ettd asiat esitetdan niin kuin ne ovat. (Helke 2007, 38)

Dokumenttielokuvien luonne on muuttunut viimeisen 20 vuoden aikana havainnoivan
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dokumentin perinteestd. Seuraavia 1980-luvulla valmistuneita

dokumenttielokuvia. Errol Morrisin Johtolanka (The Thin Blue Line, USA 1988) kéayitti
tyyliteltyj& uudelleen nayteltyja eli dramatisoituja kohtauksia. Michael Mooren Roger ja
min& (Roger and Me, USA 1989) puolestaan asetti ohjagjan suurempaan tulkinnalliseen

asemaan.

4.1 Dokumentin erilaiset muodot: Bill Nicholsin moodiluokittelu

Fiktioelokuvien luokittelussa kdytetdan genrejaottelua, joka tarkoittaa tapaa ja teemaa,
jollafiktiivinen tarina esitetéén. Dokumenttielokuvahistorioitsija ja -teoreetikko Bill
Nichols on kehitellyt dokumenttielokuvalle moodijaottelun, joka perustuu sithen, miten
dokumenttielokuvan aihetta lahestytdan. Néita moodeja Nichols on méarittanyt kuusi.

Selittava moodi on etenkin varhaisten dokumenttielokuvien yleisin [ahestymistapa.
Siiné kuvaa selitetdan joko tekstien tai kertojaddnen avulla. Myos tv-reportaasit ja suuri
osa historiadokumentei sta edustaa selittavaa moodia.

Havainnoiva moodi l&hestyy kohdettaan puuttumatta tapahtumiin ja tilanteisiin.
Elokuvantekijét pyrkivét siihen, ettd kuvauksen kohteet unohtavat kameran lésnéaolon
eivdtka anna sen vaikuttaa toimintaansa. Osallistuva moodi on péinvastainen edelliseen
verrattuna. Siina elokuvantekijét osallistuvat kuvaustilanteeseen eivétka yrita peitella
sen olemassaoloa. Osallistuvan moodin tekij6ita eivét haittaa kuvausryhman maahan ta
seinédén heijastuvat varjot, &nitysmikin vilahtaminen kuvissa tai kuvaajan
heijastuminen ikkunasta. Nama ennemminkin todistavat tilanteen aitoutta. Myds
sellaiset osdlistuvat dokumentit ovat yleisia, joissa usein ohjagja on kuvausryhmasté se
henkil®, joka on mukana kuvissa ja hdn on ainoa kuvausryhma henkild, jonka lasnéoloa
painotetaan. Michael Mooren ja Werner Hertzogin dokumenttielokuvat, seké useat
luonto-ohjelmat, ovat esmerkkeja osallistuvasta dokumenttielokuvasta. Refleksiivinen
moodi menee ik&an kuin astetta pidemmalle nayttéen katsojalle dokumentin
konstruoidun luonteen kokonaisuudessaan. Katsojasuhde ja dokumentin rakennetun

luonteen ilmiantaminen ovat keskei sessi 0sassa.

Poeettinen moodi l8hestyy aihettaan abstraktimmassa muodossa. Se painottaa vahvasti
visuaalisuutta ja erilaisiatunnelmia. Myos musiikki tai rytmi saattaa olla vahvassa
roolissa. Monet 1990-luvulla yleistyneet subjektiiviset dokumentit, tekijan omaa
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perhehistoriaa kuvaavat dokumentit ovat usein tyyliltéan poeettisia

Performatiivinen moodi voi sisdltéaa fiktiivisia kohtauksa, taiteellisiaja kokeellisia
elementtgd. Esimerkiksi draamadokumentit tai historialliset dokumentit edustavat
monesti performatiivista moodia. (Aatonen 2006, 46, 57, 81, 82, 83, 87) Susanna Helke
tulkitsee, ettel Nichols viittaa performatiivisuudella suoranai sesti esiintymiseen tai
nayttelemiseen, vaan kuvaa painopisteen muutosta siing, millaisen suhteen tekija ottaa
esittamaansa (Helke 2006, 90). Seka poesttisia etta performatiivisia piirteita 10ytyy
esimerkiksi Luostarisen vahvasti harkitun esteettisiin, tunnelmallisiin dramatisoituihin
kuviin nojaavasta dokumenttielokuvasta Naisenkaari.

Nicholsonin teksteista kay vahvasti ilmi, minkalaisiaja minkatyylisia
dokumenttielokuvia hén on seurannut. Esimerkiksi 2000-luvulla yleistyneita
darimmaisen viihdyttévia ja samaan aikaan vahvan yhteiskunnallisen sanoman omaavia
yhdysvaltalaisdokumenttg/a on vaikea jaotella Nicholsonin moodeilla. Nama elokuvat
sisdltavat samaan aikaan performatiivisesta ja poeettisesta moodista tuttua vahvaa
visuaalisuutta, havainnoivan moodin mukaisia autenttisia tilanteita ja tapahtumia, seka

selittavasta moodista tuttuja voiceovereita ja kerrontaa.

Moodijaottelu ei kuitenkaan ole ehdoton totuus elka varsinkaan aukoton. Nicholsonin
moodigjattelu toimii useimmiten, mutta kuten han itsekin on useassa yhteydessa
todennut (Valkola 2006, 88), dokumenttielokuvissa saattaa olla paéllekkaisia
yhtalaisyyksia eri moodien kanssa. Samassa elokuvassa voi olla eri moodien piirteita,

jotakin enemman, jotakin véhemman.

4.2  60-luvun dokumentti ja totuuden taakka

Jo opiskelijatuotannoissa olen huomannut, ettd dokumenttielokuville on vaikeampaa
|6ytaa halukasta kuvaajaa kuin fiktiolle. Kuvagjat, jotka haluavat paésta toteuttamaan
haasteellisia pddmaaria, valitsevat tydsarakseen usein fiktion. He eivét koe voivansa
dokumenttielokuvassa toteuttaa luovaa ja kunnianhimoista kuvallista ilmaisua. Ehka he
gjattelevat dokumenttikuvauksen noudattavan enemman esimerkiksi tv:n
kuvarajausoppeja kuin elokuvan suomia taiteel lisempia vapauksia. Dokumenttielokuvan
tekoon tuntuvat enemman suuntautuvan henkil6t, joiden taustat ja koulutus ovat

television puolella. Mista juontaa juurensa se, ettd dokumenttielokuva on monien
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ihmisten mielissa yhta kuin toissijainen esteettisyys, hajanainen rakenne ja
epéaelokuvallisuus? Suuri yleisd tuntuu yha kokevan heiluvan késivarakuvauksen ja
lattean visuaalisen ilmeen dokumenttielokuvalle tyypilliseksi piirteeksi. Nama ovat
piirteitd, jotka ovat usein ominaisia havainnoivalle dokumentille. Kuitenkin suurin osa
1900-Iluvun alkupuolen dokumenttielokuvista kuten 1920-luvulla valmistuneet Robert J.
Flahertyn Nanook -pakkasen poika (Nanook of the North, USA/Ranska 1922) seka
Dziga Vertovin Mies ja Elokuvakamera (Uenosek ¢ kunoanmapatom, NL 1929) olivat
vahvasti esteettisia ja harkiten kuvattuja elokuvia.

Muutos visuaalisuuden tavoitteluun ja selittavaan ilmaisutapaan tuli 1960-luvulla, kun
havainnoiva dokumenttielokuva yleistyi. Dokumenttielokuvalle tuntui kdyneen 60-
luvun myllerryksessa samoin kuin suomalaiselle arkkitehtuurille. Esteettisisté arvoista
voitiin joustaa ja niité jopa tarkoituksella alettiin karsia kaytanndllisyyden tielta. Sita
mukaa kun laatikon malliset betonildhiot yleistyivat, vakiintui myos
dokumenttielokuvan perus 8htokohdaks ulkomuodoltaan k&ytannonlaheinen ja
koreillematon tyyli, jossa p&dpaino oli estetiikan sisdllon sijasta tapahtumien
autenttisuudella. Selittédvan moodin kertojaganiin, infoteksteihin ja véritettyihin

selostuksiin tottunut katsoja sai nyt itse ihmetell& ja pohtia ndkemaansi.

Dokumenttielokuvan ihanteeksi alkoi muotoutua direct cinema, havainnoivaan moodiin
kuuluva’elokuva ilman ohjausta’ (Valkola 2002, 34, 35). Tyypillista lavastamista
dokumenttielokuvissa oli ja on edelleen esimerkiksi pyytaa henkilGita toistamaan
uudelleen tarkean esineen nosto l&hikuvaa varten, kavely tai oven avaus jne. T&méaon
tarkeda leikkauksen ja kuvakerronnan jatkuvuuden kannalta. Monesti kuvattavia
henkil6itd myds pyydetdan odottamaan, etta kamera on pystytetty jalustalle, on otettu
hyva kuvakulma ja &anittgja on saanut tarkastettua &8nentasot. Kuvauspaikalla saatetaan
sirtda valaisimiatai kajota ikkunaverhoihin, jotta kuvan valo saataisiin toimivammaksi.
Valaisu ja henkil6d ympérdivien esineiden siirtely hyvan komposition atkaansaamiseksi
esimerkiksi ennakkoon sovituissa haastattelutilanteissa on tyypillistd. Kuvagja saattaa
my06s kuvata samaa tilannetta useasta eri kuvakulmasta. Téallaisesta lavastamisesta direct

cinema halusi eroon.

Kasittetta direct cinema kéytetéén yleisnimena 1960-luvulla kevyella kalustolla
kuvatulle, todellisuutta sellaisenaan valittamaan pyrkivélle dokumentille. Direct cinema

kuuluu Idhestymistavaltaan havainnoivaan moodiin. Tassa lahestymistavassa pyritéan



16

valttamaan tapahtumien luonnollisen kulun pysayttamisté ja sithen puuttumista.

Direct cinemassa pyrittiin autenttisuuteen ja kuvaustilanteen passiivisen osallistumisen
uskottiin tuovan totuuden esille. Kuvakulmien suunnittelu ja kameran ja jalustan
jatkuvasiirtely olisivat vieneet turhaa aikaa, tuoneet kuvaustilanteeseen héiriota ja
hankaloittaneet tilanteen tasalla pysymistd, joten kasivarakuvauksesta tuli taman
dokumenttielokuvatyypin hallitsevatrendi. Se, ettakuvia ei valaistu tai valo-
olosuhteisiin ei kuvausryhma saanut puuttua, sai aikaan liian véhasta valosta johtuvan
kuvien rakeisuuden. Se, etta tapahtumiaei ollut suunniteltu etukéeen, ja kuvausryhméa
oli taysin sen armoillatapahtuuko tai sanooko joku mit&én va ei, johti lgjityypin
verkkaisuuteen ja tapahtumien hitaaseen etenemiseen. Taman elokuvateoreetikko Bill
Nicholsin havainnoivaksi moodiksi kutsuman lahestymismallin ensisijaiseksi tehtavaksi
tuli esittda todellisia tapahtumia objektiivisesti.

Direct cinematoimii voimakkaana esimerkiksi siksi, etta sen toteuttamistapa on
etdannyttava ja katsoja joutuu kamppailemaan sen kanssa, miten han nékemansa kokee.
Direct cinema on kuin saisi lautaselleen tuntematonta ruokaa, jostajoutuisi itse sen
maun perusteella paéttelemadan mista on kysymys. Yks 1960-luvun vavisuttavimmista
direct cinema -suuntauksen dokumenttielokuvista oli Frederick Wisemanin Silipaiden
revyy (Titicut Follies, USA 1967). Elokuvassa naytettiin vankimielisairaalan arkea ja
sen asukkaiden kyseenalaista kohtelua. Vaikka tekijét eivét suoranaisesti sano katsojalle,
kohdellaanko vankeja huonosti vai ei, he ovat kuitenkin paéttaneet mita
kuvamateriaalista katsojalle ndytetéan ja mihin jarjestykseen kuvat leikataan. Myos se,
etta elokuvantekijat ovat menneet kuvaamaan letkuruokintaa ja kuvanneet kérsivan

miehen kasvoista lahikuvia on elokuvantekijoiden paétos, joka kertoo siita, etté he ovat

halunneet kertoa katsojalle sairaalan nurjasta puolesta ja kuinka potilaat karsivét.

KUVA 4. Vangin letkuruokintaa. KUV A 5. Vanki on teljetty selliin ilman vaatteita. (Titicut Follies 1967)
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Voinen sivuta mielenkiintoista seikkaa kyseisen dokumenttielokuvan kohtalosta ja
painoarvosta. Titicut Follies ndytettiin aiheen arkaluontoisuuden vuoks ensimmaisen
kerran yleisdlle vasta toistakymmenta vuotta valmistumisen jalkeen. Ajan kulumisesta
huolimatta elokuva kohautti edelleen ja sai aikaan keskustelua vankien oloista ja muun
muassa siitd, oliko osa elokuvassa néhdyista potilaista suljettu psykiatriseen laitokseen

ilman pétevaa syyta.

5 ELOKUVALLISUUS

Onko elokuvallisuus yhté kuin elokuva? Mielestani tdhan kysymykseen voisi vastata
vastakysymyksella” Onko seksikkyys yhta kuin seksi?’. Elokuvallistailmaisua ja
kuvauksen, valaisun, lavastuksen ja &anen muodostamista osista koostuvia elokuvallisia
piirteita voidaan |6ytéa niin musiikkivideoista, luontodokumenteista kuin tv-
sarjoistakin. Milloin dokumentti sitten on tv-ohjelmaa ja milloin elokuvaa? Milloin
voimme kayttaa termin dokumentti sijaan nimitysté dokumenttiel okuva?

5.1 Elokuvallisuuden kasite

Englannin kielessa dokumenttielokuvista kaytetddn nimitysta documentary. Y leisessa
ké&ytdssa olevaa termid dokumenttien jaotteluun ei Suomesta |0ydy. Documentary-
késitteen alle menevét esimerkiksi kaikki Ylen ohjelmapaikkojen, kuten Tositarinan,
Ulkolinjan, Uusikinon, Basaarin ja Dokumenttiprojektin esittamét dokumentit.
Monimerkityksel lisen sanan dokumentti ja viela kuvaavamman puhekielen sanan
dokkari liséksi el muita neutraalejatermejd Suomessa yleisesti kayteta (tutkijat
kayttavét toisinaan nimitysta dokumentaari, muttatermi ei ole levinnyt yleiseen
kayttoon). Nimitys dokumenttiel okuva heréttda useissa katsojissa odotuksen
pituudeltaan yli tunnin mittaisesta teoksesta, joka eroaa kerronnaltaan ja visuaaliselta
muodoltaan selvasti tv:n reportaaseista.

Kimmo Kohtamaki kasittelee aihetta tutkijoiden nakokulmasta Taideteollisen
korkeakoulun julkaisusarjassa. Dokumenttielokuvaa koskevissa englanninkielisissa
tekgteissa kdytetaan elokuvasta erilaisen painotuksen sisdltavia kasitteitg; film, cinema

jamovie. Elokuvahistorioitsija Gerald Mast erottelee nama kasitteet niiden k&yton
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mukaan; materiaalista [film], prosessista jatavasta talentaa [cinema] muodostuu
elokuva[movie]. Filmi on siis materiaalia, joista cinema ja movie tehdaan.
Elokuvakriitikko jakirjailija James Monacon jaottelussa movie on tehty kulutettavaksi
kaupallisena tuotteena ja cinema on korkeakulttuurinen ja esteettisyyteen liittyva kasite.
Monacon mukaan cinemal liittyy pelk&stdan esteettisiin ja taiteen sisdiseen rakenteeseen.
Englannin kielessa film on toisaalta yleisnimike, mutta James Monaco liittéa siihen
my06s elokuvan poliittiset ulottuvuudet, eli miten maailma vaikuttaa elokuvaan ja miten
elokuva vaikuttaa (Kohtamaki 2001, 5, 6, 7.)

Mielestani elokuvallisuudesta (engl. cinematic) ja elokuvallisestatyylista (engl.
cinematic style) puhuttaessa estetiikan rinnalla teoksen rakenne voi olla yksi sen
méarittgista Tama selittdisi sen, kuinka monia dokumentteja, kuten Bowling for
Columbine ja Voices of Iraq voidaan estetiikan toisarvoisuudesta huolimatta luokitella
silti elokuvallisiksi teoksiksi; dokumenttielokuviksi.

5.2 Tekninen hallinta elokuvallisuuden méarittgana

Y ks dokumenttielokuvien tekoa ragjoittava tekija on ollut kuvauskalusto. 1960-luvun
dokumenttien kuvauksi ssa kaytettava filmikalusto oli edeltgjidan huomattavasti
kevyempéa ja helpommin siirreltéavissi ja loi téten ihanteelliset puitteet autenttisuuteen
pyrkiville tekijoille. Estetiikan yhdistdmien kevyempiinkin filmikameroihin voi olla
kuitenkin hankalaa tilanteissa, joissa esimerkiksi valo-olosuhteisiin el voida tai haluta
puuttua. Filmille kuvaaminen tuottaa oikeassa olosuhteissa korkeatasoista ja
estetiikaltaan voittamatonta kuvaa, mutta sen vaatima valo, filmikelojen vaihtaminen ja
niiden kalleus voi asettaa dokumentin kuvauksille rajoitteita. Téma on luonut
kuvaustilanteeseen puitteet, joissa on ollut miltei pakko valita visuaalisuuden tai
autenttisuuden valilla 1980-luvulla yleistyneet hel ppokayttdisemmat ja edullisemmat
videokamerat puolestaan eivét ole olleet kuvan laadukkuuden ja esteettisyyden kannalta
kilpailukykyisia filmin kanssa.

Nykyaikana l6ytyy pienid ja kevyita laadukasta kuvaa tuottavia minidv- ja HD-
kameroita. Kasivarakuvaus ja kuvaajan litkkuvuus on helpottunut, ja essmerkiks kuvan
tarkkailu monitorin tai sijasta kameran omalta reilun kokoiselta naytdltéa mahdollistaa
ohjagjan vaikuttamisen kameratydskentelyyn vaativissakin olosuhteissa.
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L &hestymistavaltaan autenttisuuteen ja lavastamattomuuteen pyrkiva visuaalisesti ja

teknisesti taidokas dokumenttielokuva e enda ole mikdan harvinai suus.

KUVA 6.(vas.) Useat MiniDV- jaHD-kamerat ovat kevyité jalaadukkaita. KUVA 7. (aik.) Filmille
kuvaaminen on kallista ja ty6lastd, mutta vérien ja syvateravyyden toiston kannalta se on kaikkein
laadukkain materiaali.

Modernit kevyet digitaaliset videokamerat ja tietokoneilla tehtéva editointi seka
kuvauskaluston hintojen dramaattinen lasku ovat avanneet dokumentintekijoille uusia
mahdollisuuksia. Y hdysvaltalaisten Martin Kunertin ja Eric Manesin
dokumenttielokuva Voices of Iraq (USA/Irak 2007) kaytti t&ta muutosta tysi painoisesti
hyvékseen. Tekijat lahettivat 150 miniDV-kameraa sodanaikaiseen Irakiin, missi ne
jeettiin paikallisille ihmisille, jotta he voisivat kuvata itsedan (Moviemaker 2007). Eric
Manes kertoo Movie Maker -lehden haastattelussa Voices of Iraq -elokuvan teosta

Seuraavaa

" Padmaaramme oli yksinkertaisesti antaa irakilaisille &ani. Vuosien ajan
olimme vain kuulleet amerikkalaisen median version Irakista ja sen ihmisista.
Koska Irak on niin tarkea aihe Yhdysvalloissa, paétimme, etta nyt oli aika kuulla
irakilaisten tarina heiltd itseltdédn” (Moviemaker 2007.)

Tekijat eivat omien sanojensa mukaan halunneet |18hted klassisemman toteutuksen
linjalle, koskaolivat sita mielt, ettatamé oli ainoa keino saada ensikaden tietoa
sodanaikaisesta Irakista ja sen ihmisten eldmésta. Eric Manes jatkaa;

"Ilman irakilaisia el okuvamme ohjaajina, olisimme nahneet Irakin ja sen
ihmiset ainoastaan lansmaisten silmien kautta suodatettuna; meilla ei olisi ollut
mahdollisuutta padsta kasiks siihen emotionaalisuuteen ja intiimiyteen, joka nyt
tallentui elokuvaan" (Moviemaker 2007).



20

Voices of Iraq elokuva on sittemmin pyorinyt Y hdysvaltalaisissa elokuvateattereissa
yhdentoista kopion voimin.

2000-luvulla digitaali- ja HD-tekniikan yleistyttya filmi on yh& harvemmin materiaali,
jolle elokuva tallennetaan. Poliittiset ulottuvuudet ja halu vaikuttaa maailmaan ovat
tekniikan muutoksesta huolimatta séilyneet ja ehk& jopa voimistuneet. Uusi tekniikka ei
kuitenkaan ole oikotie onneen, ja yha edelleen yhteiskunnallisia dokumenttielokuvia
kuvataan myos tyolaalla, mutta varien ja pintojen toistamisen osalta esteettisesti
vertaansa vailla olevalla filmitekniikalla. Monet dokumenttielokuvat voisivat menettéa
visuaalisuuden unohtamisen my6ta myos suuren osan sisdllostéan. Tietyt kuvakulmat,
valot, vérit, kuvauspaikat jatilanteet kun saattavat monissa dokumenttielokuvissa antaa
sellaista informaatiota, jota el mikéén muun taiteen lgji tal kuvaustyyli voisi kertoa

KUVA 8. Herkét tshetshenialaisen lapsial okkaan kasvot, kompositio, vallitseva valo, 35MM filmi ja
oikea gjoitus luovat elokuvallistailmetté dokumentissa Melancholian Kolme Huonetta
(Suomi/Tanska/Saksa/Ruotsi 2004).

Pirjo Honkasalon dokumenttielokuva, 35mm filmille kuvattu Melancholian kolme
huonetta (Suomi/Tanska/Saksa/Ruotsi 2004), on visuaaliselta ilmeeltddn hyvin harkittu
jasisdltaa fiktiosta tuttuja kuvakulmia ja kuvaustapoja. Epéilin itsekin kuvien
autenttisuutta, kunnes erdalta elokuvassa tuotantopaél likkona tyoskennel leelta
henkil6lta sain kuulla, miten kohtaukset oli toteutettu. Esimerkiksi nuoria sotilaita
kouluttavaan paikkaan ja poikien ampumaharjoitustilanteisiin oli tutustuttu etukéteen
(henkilokohtainen tiedonanto 19.6.2006). Armeija on paikkana hyvin kurinalainen, ja
loppujen lopuksi sen rutiininomaisesti toistuvissa tilanteissa el saakaan olla eroa
Tall6in kuvasuunnittelu, kameran paikka, kuvakulmat ja liikkeet on ollut mahdollista
suunnitella hyvinkin tarkasti etukateen.
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Dokumenttielokuvien tilanteet voivat kuitenkin olla hyvinkin hektisid ja kuvien
etukéteissuunnittelu on monesti hankalaa. Dokumenttielokuvaa Ghosts of Cité Solell
(Tanska/USA 2006) tehtdessa tanskalaisohjagja Asger Leth ja kuvagja Milos Loncarevis
viettivat useita kuukausia Haitissa kuvaten intiimisti pahamaineisen jengijohtajan
elamaa. Padhenkildiden arkeen kuului vahvana osana niin huumeet, aseet kuin
vakivaltakin. Elokuvassa nahdaan lahi etaisyydelta kuvattuja kohtauksia jengilaisten
valisista aseellisista yhteenotoista. Vuoden 2006 Master Class -luennolla minullaoli
mahdollisuus keskustella henkilkohtaisesti ohjagja Asger Lethin kanssa elokuvan
kuvausratkaisuista. Leth kertoi, etté useiden dokumentin tapahtumien taltiointiin
kaytettiin miniDV-kameroita (Leth 2007). Edullisen miniDV -kameran kaytto ja
késivarakuvaukseen paatyminen on enemman kuin ymmarrettavad, kun kuvauspaikkana
on yksi maailman vaarallismmista slummeista. Elokuvassa néhddéan kohtaus, jossa
muutaman metrin etaisyydella kuvagjasta ammutaan ihmisia

Hektisstd ja arvaamattomista tilanteista jontuen kuva on paikoin vahvasti
ylivalottunutta ja heiluvaa késivarakuvaa. Dokumentista jai minulle katsojana kuitenkin
voimakkaan esteettinen mielikuva. Leth kertoikin elokuvassa kaytetyn myos
filmikameraa silloin kun olosuhteet sen sallivat. Esimerkiks elokuvan alussa nahddéan
filmille kuvattua laajaa maisemakuvaa Haitin viidakosta.

al . N

KUVA 9.(vas.) FilmillajaKUVA 10. (oik.) mini-DV-kameralla kuvatut kohtaukset
dokumenttiel okuvasta Ghost of cité Soleil (Tanska/lUSA 2006).

Asger Leth kertoo filmin olleen ainoa mahdollinen formaatti, jolle kuvaamista saattoi
gjatella haluttaessa syvéaterava kuvaa viidakosta (L eth, haastattelu 28.1.2007 ).
Elokuvan alun lisdksi filmille on kuvattu pééhenkil 6iden haastatteluja. Haastattelut on
kuvattu turvallisissa tilanteissa, joissa myds kuvan ja henkildiden kompositioihin, seka
vallitsevan valon hallittuun hyodynt&miseen on voitu kiinnittda huomiota. Mainittakoon
viel§, etté vaara kuvauskohteessa oli todellinen, mutta halu tehda témé elokuva sai
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heidét ottamaan tietoisen riskin. Dokumentissa esiintyneet jengildiset kuolivat Haitin
vakivaltaisissa levottomuuksissa jokin aika kuvausten paétymisen jalkeen (Leth,
haastattelu 28.1.2007).

5.3 Luovuus elokuvallisuuden méarittgana

Alan toimijat jatutkijat tuntuvat mieltavan elokuvallisuuden sekéa esteettisyydeks etta
ennen kaikkea ilmaisun luovuudeksi. EU:n mediaohjelma mééarittelee luovan
dokumenttielokuvan (engl. creative documentary) omaksi kategoriakseen (Europa.eu).
Myos kotimaisten elokuvafestivaalien ohjelmistoon ja palkinnoille on p&ssyt viime
vuosina nimenomaan dokumentteja, joissa toteutus on luovaa ja omaperdista. Tallaisena
luovana dokumenttina nékisin itse esimerkiks Tampereella palkinnon vuonna 2005
pokanneen irlantilaisen Ken Wardropin dokumenttielokuvan Riisun aitini (Undressing
my Mother, Irlanti 2004). Dokumentissa ohjagjan vanha, pyyleva jaryppyinen &iti riisuu
itsensa alasti kameran edess kertoen taustalla kuuluvassa voiceoverissa suhteesta
omaan vartaloonsa, sympaattisesti ja lampimalla huumorilla hoystettyna. 35MM filmi
jakuvauksen, valaisun ja lavastuksen hienovarainen estetiikka antavat vanhalle
ryppyiselle vartalolle arvokkuutta ja syvyytta Kyseinen dokumentti tuo elévasti

mieleen Kiti Luostarisen dokumenttielokuvan Naisenkaari, jossa my6s kuvattiin
samankaltaisessa hengessi naisen suhdetta vartaloonsa. Riisun Aitini onkin kuin

Nai senkaaren seitsemanminuuttinen serkku.

KUVA 11. Naisen keho elokuvissa Undressing My Mother (vas.) ja KUVA 12. Naisenkaari.

Jouko Aaltonen on sanonut dokumenttielokuvan olevan taiteeksi tulemisen historiaa.

Han mainitsee Docpoint-elokuvafestivaalin, joka ohjelmistoa valitessaan painottaa
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nimenomaan elokuvallista ja luovaa toteutusta (Aatonen 2005). Vuonna 2007 lyhyt-
ja dokumenttielokuvafestivaali Kettupdivét palkitsi kunniamaininnalla alle kolmen
minuutin elokuvien sarjassa Kirsimarja Metsdhuoneen dokumentin Ei sité saa sy6da
(Suomi 2007) (kettupaivat.fi, 2008). Dokumentissa ndytetdan lahikuvaa mansikkaa
sydvan tyton suusta. Tytto yrittdd sydoda mansikkaa vakavana, mutta purskahtaa
jatkuvasti nauruun. Elokuva menee mielestéani sisdlldltéén ja toteutukseltaan
videotaiteen puolelle, mutta joka tapauksessa se on luokiteltu alle kolmeminuuttiseksi
elokuvaksi.

Videotaide onkin mielenkiintoinen aihepiiri pohdittaessa taiteellisen toteutuksen
merkitysta elokuvallisuuden mééritelmassa. Otetaan lahtokohdaksi mies, joka kayttéa
elokuvakameraa. Jos mies nimelta Dziga Vertov kuvaa juonettomasti lyhyita otoksia
kaupungin vilinastd, onko lopputuloksena automaattisesti elokuva? Ent&, jos kameran
takana onkin kuvataitelija, joka kuvaa juonettomasti otoksia kaupungin vilinasta, onko
kyseessa silloin jokin muu taiteen laji? Videotaide on usein videolle kuvattua

installaatiota, jossa kameran lasndolo joko vastaa taiteen katsojan lasndoloatal kamera

itsessdan on osana muodostamassa taideteosta.

‘3{. N . "
KUVA 13. Kuva Vertovin elokuvasta Mies ja Elokuvakamera (NL 1929), KUVA 14. oik. Aurore
Reinicken videotai deteos Youth behind the Wall (Ranska 2006).

Satakunnan Kansan videotaidetta kasittelevassa artikkelissa videotaide méaritel|&an
kuvataiteen lajiksi, jossa video on taiteen tekemisen véline. Videotaiteessa tarinaa
tarkedmpaé on tunne tai kokemus, jonka teos katsojassa synnyttéé (Satakunnan Kansa
2008).

Videotaide voitaisiin mielestani myos luokitella lumilautailuelokuvien,

surffauselokuvien ja muiden vastaavanlaisten lajityyppien sisélle, joissa kameran
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tarkoitus on taltioida urheilusuoritusta tai esitysté. Esimerkiksi rullalautailuvideoissa
arvioitava suoritus tehdéan kameran edessa rullalaudalla, itse taltiointia ei mielleta
taiteelliseksi esitykseksi. Téassa yhteydessa rullalautailusta puhuessani en siis tarkoita
rullalautailuaiheisia fiktioelokuvia vaan itse rullalautailun dokumentointia ja tallennusta
videolle tai filmille. Té&mé& on taas mielenkiintoinen poikkeus elokuvataiteen piirissa,
sillarullalautailuelokuvia (puhekielessa "skeittileffa’, engl. skatefilm) valaistaan ja
kuvataan usein erittéin huolellisesti, ja ne tarjoavat katsojalleen elamyksen, jossa
kuvauksen taiteellisella toteutuksella on suuri rooli. Rullalautailuelokuvaa e silti
virallisesti luokitella elokuvaksi, ei dokumentiks eika fiktioksi, vaan pikemminkin
osastolle, josta rullalautojakin myydaén eli urheiluksi. Niin mansikkaa syova videolle
kuvattu tyttd kuin rullalaudalla katolta toiselle hyppaava skeittari voivat silti molemmat

tayttéa elokuvallisuuden kriteerejd, vaikka niita el virallisissa yhteyksissa elokuvallisina

teoksina mainittaisikaan.

KUVA 15. Rulldautailun dokumentointi suunnitelmallisine kuvakul mineen, kompositioineen ja
valaisuineen voi ollailmaisultaan hyvinkin el okuvallista.

5.4 Yleisd elokuvallisuuden méérittgjana

Elokuvantekijé ja teoreetikko Toni De Bromhead kertoo elokuvallisuutta kéasittelevissa
pohdinnoissaan olevansa vakaasti sitd mieltd, ettéd dokumenttielokuva kykenee
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fiktioelokuvan tavoin tuottamaan katsojilleen elokuvallista nautintoa (filmic
pleasure), jos se on kerrottu elokuvallisin keinoin (cinematic terms). Vaikka kasitteen
el okuvallisuus luonnehdinta tuntuu olevan jopa elokuvatutkijalle epdmaaréista ja
vaikeaa, véittéa Bromhead elokuvallisuuden olevan ominaisuus, jonka katsoja
spontaanisti tunnistaa ja johon tadma reagoi. (Kohtamaki 2001, 7.)

tunnistaa, etté kyseessa el ole elokuva. Téassa kohdassa elokuvallisuudesta poikkeavina
tekij6ina lienevét valaisu, kuvan formaatti, kuvakulmat, nayttelijanty6 seka
ohjelmapaikka.

De Bromheadin mielesta elokuval lisuudessa suoraviivaisesta audiovisuaalisesta
kerronnasta kehittyy jotain "enemman". Hanen mukaansa elokuvallisuus on tulos
monimutkaisesta ja monitasoisesta kuvien, &anien, toiminnan, tunnelmien, tunteiden ja
esiintymisen yhteen punomisesta ja se voi |0ytéa ilmentymansa monin eri tavoin. Sité
on vaikeata kuvailla, mutta se on ominaisuus, jonka katsojat tunnistavat. (Kohtaméki
2001, 7)

Mielesténi nama ominaisuudet eivét kuitenkaan ole ainoita elokuvallisuutta méarittéavia
tekijoita Jostelevisiota seuraava katsoja nakis esimerkiksi patkan laadukkaasta tv-
sarjasta, jossa edell& mainitut asiat on toteutettu huolellisesti ja ammattitaidolla,
tunnistaa han edelleen ettd kyseessd on sarja elka elokuva. Téssa kohtaa
elokuvallisuudesta erottavana tekijana toimii elokuvan jatv-sarjan eroavuus rytmin ja
rakenteen puolesta. Ehk&pa tv-sarjojen visuaalinen ilme, leikkausrytmi, kuvaus ja
varimaarittely ovat myos katsojalle tunnistettavia tekijoita.

Michael Mooren Fahrenheit 9/11 palkittiin arvostetuilla Cannesin elokuvafestivaaleilla
parhaana dokumenttielokuvana vuonna 2004. Kertooko elokuvan Fahrenheit 9/11
menestys maailman arvostetuimman elokuvafestivaalin kokemasta inflaatiosta, mediaan
sekoittuneesta politiikasta vai dokumenttielokuvan luonteen radikaalista muutoksesta?
Visuaalisuudella ei Kultaista Palmua ole ansaittu ja vaikka kyseinen tunnustus lienee
tullut Moorelle poliittisena kannanottona, el hanen taitoaan kerronnallisuuden ja
rakenteen luojana voi vahétella Ennédtykselliset 228 miljoonaa dollaria lipputuloina
tuottaneena jayli kolme miljoonaa dvd:ta myyneena Fahrenheit 9/11 on tdhan



26

mennessa maailman katsotuin dokumenttielokuva (Slate.com 2008). Elokuvasta
Fahrenheit 9/11 ei |0ydy hienoa visuaalista maailmaa ja sen tekijél ahtoiseksi
taideteokseks kuvaaminen tuntuu vieraalta gjatukselta. Joka tapauksessa Fahrenheit

9/11 on vahvasti tekijalahtdinen elokuva, samoin kuin Mooren aiemmat tuotokset.

KUVA 16. Kuva e okuvasta Fahrenheit 9/11. Salaisen palvelun tyontekija on pysayttényt Mooren Saudi-
Arabian suurldhetyston edess.

Voidaanko dokumentin kansansuosiolla mééritella sen elokuvallista olemusta?
Mielesténi seuraava omakohtainen kokemus kertoo jotakin seka dokumenttien
elokuvallistumisesta etta viihteel listymisesta. Kéydessani Lontoossa vuonna 2007 oli
tarkoitukseni ostaa dvd-elokuvia, joita el myyda Suomessa. Samana vuonnadvd:l1a oli
ilmestynyt dokumenttielokuva Rize (USA 2006). Rize kertoo Los Angelesin katujen
vakivallan ja huumeiden vaihtoehdoks 1990-luvulla kehittyneestd katutanssista
clowningista, johon kuuluu nopeaa agressiivista tanssia ja itse tehtyja uniikkeja
klovnihenkisid kasvomaalauksia. Elokuvan dvd oli loppuunmyyty kahdesta Lontoon
suurimmasta elokuvia myyvista liikkeistd. Eréan toisen tunnetun liikkeen, jossa
kyseinen dvd oli myds loppuunmyyty, myyja sai lopulta puhelimitse varattua toisen
liikkeen kahdesta jaljell& olevasta kappaleesta yhden. Rize on samaan aikaan seka
viihdyttéva ja nopeatempoinen etta voimakkaan esteettinen dokumentti, josta [oytyy
my06s yhteiskunnallista aspektia. Elokuvassa kdyhét ja syrjéytyneet nuoret ottavat kadut

jaeldménsa haltuun itseilmaisun ja tanssin keinoin.
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A BRI

KUVA 17. (vas) DVD-kannet ja KUV A 18. (oik.) katutanssikohtaus el okuvasta Rize (2006).

Rizen kaltaisten dokumenttien kaupallinen menestys saattaa johtua osaltaan
nimenomaan dokumenttielokuvan kerronnallisesta muutoksesta. Tama muutos on
johtanut er&ét Kkriitikot kyseenalaistamaan, voiko tallaisia elokuvia edes kutsua
dokumenteiksi. Itselleni téllainen kriitikoiden kyseenalaistaminen heréttéa epéilyksen
kateudesta ja katkeruudesta suuria katsojal ukuja saaneita dokumenttielokuvia ja niiden
tekijoita kohtaan. Useat mainitsemistani dokumenttielokuvista ovat kuitenkin
kaupallisesta menestyk sesta huolimatta palkittu elokuvafestivaalella.

Myds Rize on saanut tunnustusta ja voittanut muun muassa parhaan
dokumenttielokuvan paépalkinnon Bangkokin kansainvélisilla elokuvafestivaaleilla
(imdb.com). Nykypdaivana yhteiskunnallisen dokumentin ei tarvitse olla yhta kuin tyls,
vaikeasti lahestyttava ja pitk&veteinen. Painava ja syvallinen sanoma voi menna perille
jatavoittaa katsojansa kayttamalla hyodyksi viihteellisidkin keinoja. Kuten

mielestani aina toisiaan poissulkevia asioita.

Dokumenttielokuvasta on tullut yha suositumpaa, ja kansainvaliseen teatterilevitykseen
on paassyt dokumenttielokuvia kuten Y hdysvaltojen asekulttuuria ja

kouluammuskel ujen taustoja valottava Bowing for Columbine (USA 2002), pikaruoan
terveysvaikutuksia paljastava Super Sze Me (USA 2004), seka ilmastonmuutoksesta
kertova Epamiellyttava totuus (An Inconvenient Truth, USA 2006) (Slate.com

2008). Jotkut kriitikot viittaavat toisinaan naihin elokuviin nimilla mondofilmi tai doku-
ganda (Slate.com 2008). Kaikki edella mainitut elokuvat ovat pyorineet isoissa
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elokuvateattereissa niin ulkomailla kuin Suomessakin.

Rize-dokumentin ensi-illassa oli Holl ywoodin fiktioista tuttuja elementteja. KUV A 19. (vas.) e okuvan
ohjaaja David La Chappelle kainal ossaan tunnettu laulgjatéhti. KUV A 20. (kesk.) Dokumentissa
esintyneitéd henkil6ita. KUV A 21. (oik.) Julkkis-kutsuvieraat toivat ensi-illalle huomiota.

Kimmo Kohtaméki kertoo artikkelissaan Gerald M astin tekeméasta mielenkiintoisesta
havainnosta: elokuvakriitikoiden kayttéessa termejéa movie, filmja cinema, havaitsee
Mast siina heidan omakohtaista tulkintaansa. Kriitikoille movie on késitteista
"amerikkalaisin’, kevyt, kansanomainen, ' pinnallinen’. Kriitikot, jotka kayttavét téaa
sanaa tarkoittavat, etta elokuva on hauska, nautittava, helppo, miellyttava, kaikkea
muuta kuin syvallinen. Film on korkeakulttuurisempi, alyllisempi ja korostaa elokuvan
vakavasti otettavuutta taideteoksena muiden taideteosten joukossa. (Kohtaméki 2001, 6)

Ovatko esmerkiks Rizen kaltaiset elokuvat kriitikoiden peréénkuuluttamaa ayllista
korkeakulttuuria ja korostavatko ne elokuvan vakavasti otettavuuttataideteoksena?
Mielesténi yhteiskunnallinen dokumenttielokuva voi olla viihteellinen, mutta ero
pelkkaan viihteeseen on siing, etté silla on viihdyttamisen ohella syvempiakin
tarkoitusperid. Viihteelliset elementit; huumori, mukaansa tempaava musiikki ja
nopeatempoinen leikkaus voivat olla keinoja pitéa katsoja val ppaana vastaanottamaan
elokuvan vakavaa sanomaa.

5.5 Yhteiskunnallisuuden ja elokuvallisuuden kohtaaminen
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Y hteiskunnallisen nékemyksen kasittely asettaa aina suuren vastuun ohjagjalle.
Dokumentin ollessa kyseessi on ohjagjalla yleensé jonkinlainen ennakkondkemys tai
mielipide aiheesta. Objektiivisuuteen pyrkiminen on enemmankin uutisiin ja

suotavaa, ettel katsojalle annetataysin valmiiksi pureskeltua mielipidetta aiheesta, vaan
katsojalle jatetéén tilaa muodostaa dokumentista néhdyn perusteella oma mielipiteensi.
Toisaalta juuri ohjagjan ndkemys on usein se kipind, joka saa hanet tarttumaan
aiheeseen, jatekijan ndkemys vaikuttaa vaistamatta siihen, mitéa han katsojalle nayttaa.
Esimerkiksi Englannin ketunmetsastyksesta voidaan tehda dokumentti, jossa
paghenkildiks valitaan metsastysta puoltavia epamiel lyttéavan habituksen omaavia
henkiloitata elainrakas lemmikkihillerin omaava maanldheinen sympaattinen perhe,
jolle metsdstyskoirien kasvatus ja kettujahdit ovat elamantapa ja elinkeino.

Y hteiskunnallisen aiheen kasittelyyn dokumentissa tuskin on yht& ja ainoaa oikeaa
tapaa. Tekijoiden on valittava haluavatko he ndyttéé asiasta yhden nékdkulman vai
tasapuolisesti erilaisia nékemyksid. Ennakkotutkimus aiheesta auttaa tekijoita seka
[6ytdmaan oman nakokulmansa etta esimerkiksi muodostamaan pohjaa sille, mita
dokumentissa voisi nayttéd, jaketd siinavois esiintya ja haastatella.

Elokuvaks luokiteltavassa dokumentissa on mielestani jotakin sellaista
mukaansatempaavuutta, etta sen antama elamys voi toimia yhé uudelleen ja kestéa
useammankin katsomiskerran. Mikali kyseessa on ollut taysin informatiivinen
dokumentti, on sen pddméaéra eli tiedon saanti jo yhdella nékemisell& toteutettu.
Emmehan viitsi lukea samaa sanomal ehteakaan toiseen kertaan. Mikéali elokuva saa
meissa alkaan tunteita kuten iloa, liikuttuneisuutta, huvittuneisuutta, jannitysté, toivoa
tal mielenkiintoa, voisimme mahdollisesti katsoatilaisuuden tullen saman dokumentin
uudelleen. Aivan kuten voimme lukea hyvan kirjan toiseen kertaan. Uudelleen saman
elokuvan pariin palaaminen kertoo halusta kokea uudelleen sen herattdmét tunteet. Uus
katsomisen kokemus voi heréttda meissa uusia nékokulmia ja tulkintoja. Samasta
elokuvasta, niin dokumentista kuin fiktiosta, voi 16yt84 uusia ulottuvuuksia jopa vuosien
jalkeen. Uudelleen katsomisen tarve e tietenk&an voi sellaisenaan olla méérite
elokuvallisuudelle, kuka nyt haluaisi katsoa toistamiseen mielestdan huonon elokuvan,
jos el valttamétta edes hyvadkaan. Silti katsomisen halua voi mielestani pitéa yhtena
tekijana tutkittaessa elokuvallisuuden kasitetta
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Hyva yhteiskunnallinen dokumenttielokuva voi jé&da mieleen vuosiks eteenpéin ja
vaikuttaa esimerkiksi katsojan kulutusvalintoihin 18pi eldman. Tama on osaltaan
edellyttanyt jonkinlaisten tunteiden herédmisté katsojassa. Katsoja voi pyrkia
esimerkiksi tehomaataloudestata hal patydvoimasta dokumentin néhtyéén ostamaan
ekologisiaja eettisid elintarvikkeita, kuten luomukananmunia, luomusoijaatal vaikkapa
reilun kaupan suklaata ja tekstiilgja. Y ksinédisista vanhuksista dokumentin nédhnyt voi
ryhtya vapaaehtoiseksi vanhustyohon tai 88nestaa toimeliaita poliitikkoja, jotka gjavat
terveydenhuollon asioitaja omaavat edistyksellisia nékemyksia vanhustenhuollosta.

Elokuvallisuuden ja yhteiskunnallisuuden yhdistaminen on helpointa silloin, kun
dokumentin tekijoilla on selkednd mielessa mita halutaan kertoa ja miten. Taloin
esimerkiks ohjagja ja kuvaaja voivat |&htea suunnittelemaan elokuvallisuutta tukevaa
kuvakerrontaa ja sit, miten kuvaustilanteet pitais toteuttaa. Kuvagjaa ja ohjagjan
visioihin paésyé auttaa suuresti se, kun ohjagja tekee kuvagjalle selvaksi millaisia
asioita missdkin kuvauspaikassa olisi olennaista taltioida ja mitd ohjaaja haluaa talla
kohtauksella kertoa. Tall6in kuvagjalla on jo valmiina mielessdan mihin ja miten
fokusoida tyoskentelynsa. Kuvauspaikkoihin ja kuvattaviin henkilGihin etukteen

tutustuminen, silloin kun se vain on mahdollista, edesauttaa koko ryhmén tyoskentelya.

6 YHTEENVETO

Dokumentin teossatilanteet ja tapahtumat voivat muuttua ennalta arvaamattomasti, ja
juuri sen takia on kuvauspéivien tydskentelylle hyva olla olemassa runko, josta voidaan
tarpeen tullen joustaa. Omasta kokemuksestani niin dokumentin kuvaajana, ohjagjana
kuin leikkagjanakin toimimisesta voin sanoa, etta suunnittelematta kameran kanssa sitéa
sun téta kuvaamaan l&hteminen aiheuttaa usein vain yliméérdista materiaalia ja
paanvaivaa leikkauspoytdan. Pahimmassa tapauksessa téllainen paamaardton taltiointi
voi sotkea kuvausryhman idean siitd, mista ja miksi nyt oltiinkaan dokumenttia
kuvaamassa. L opputuloksena voi olla hajanainen kokonaisuus ilman punaista lankaa.
Tall6in myos dokumentin rakenteen luoma elokuvallisuus voi jaada puuttumaan.

Jo elokuvan kasikirjoitusta ja kuvasuunnittelua val misteltaessa tehdaan valintoja siita,
millaista elokuvaa ollaan tekemassd. Tekeekd ohjagja essmerkiksi elokuvaa itsendisesti,

val vuorovaikutteisesti muun kuvausryhman ja elokuvassa esiintyvien henkildiden
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kanssa? Fiktiosta tuttu etuké&teissuunnittelun ja kuvausryhman sisaisen pohdinnan
tarkoitus on rahoittajien vakuuttelun liséksi olla varmistamassa, etta dokumenttielokuva
tavoittaisi haluttuja pdamééaria ja lopputuloksen, jokatekij6illa on ollut mielesséan. Oli
|dhestymistapa ja moodi mika tahansa, kamera ja vahintdan yhden henkilon
kuvausryhma on joka tapauksessa tilanteessa lasné. Tekijoiden on valittava tapansa olla
lokaatiossa ja péétettava, tapahtuuko kuvauksen kohteen ja kuvausryhman valilla
kuvaustilanteessa tai niiden valilla vuorovaikutusta. Pyoriikd mielessi esimerkiksi
kuvata aiheeseen symbolisesti vai suoranaisesti liittyvaa kuvaa, aiotaanko dokumentin
henkilGita nayttaa tietyissa tilanteissa, pyydetdanko henkil6ité puhumaan tietyista
aiheista, vai onko tarkoitus kuvata kérpasené katossa puuttumatta tapahtumiin ja
tilanteisiin? Nama kaikki edella mainitut ominaisuudet viittaavat eri moodeihin. Moodit
eivét ole ehdottomiaraja-aitoja, joiden sisdlla dokumentin tekijan tulisi orjallisesti
pysy&, mutta niiden tiedostaminen voi auttaa elokuvan tekijoita padsemadn haluamaansa
lopputulokseen.

Kannattaako |8hted voimakkaan havainnoivan dokumenttielokuvan linjalle on kysymys,
johon osaa vastata elokuvan ohjagja kysyttéessd, miten han haluaa kohdettaan lahestya.
Kun kokonaisuus toimii, tulee olennainen asia esille. Etenkin opiskelijoille ja
aloittelijoille rakennuspalikoihin tutustuminen on kuitenkin hyodyllistéa ennen kuin
ryhdytdan rakentamaan taloa. Niin kokeneen kuin kokemattomankin
dokumenttielokuvaohjaajan on kuitenkin aika gjoin hyva pysahtya miettimaan
vastauksia seuraaviin kysymyksiin: minkalaisia tunteita ja gjatuksia katsojassa haluan
heréttad? Millaisella |8hestymistavalla, kuvakerronnalla, &nimaailmalla ja
leikkauksella paasen téhan haluttuun lopputulokseen?

KUVA 22. Dokumentin tekijét valitsevat tapansa léhestya kohdetta.
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