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Johdanto

Visuaalisuus ja kuvat ovat jollain tasolla aina hallinneet elamaani. Nahdyt elokuvat
ja lastensarjat siirtyivat pihapelien leikeiksi Turtlesien, Karate Kidien ja muiden
lapsuuden klassikoiden muodossa. Mielessa oli silti aina kuva. Kuva siitd, milta
leikkien pitdisi oikeasti ndyttda. Se ei tietenkddn ollut mahdollista, mutta
mielikuvituksessa liikuttiin aina joko japanilaisessa Kkaratesalissa tai
suurkaupungin viemadreissa. Mielikuvitusleikkien kadotessa idn myotd, tilalle
tulivat luonto-dokumentit - erityisesti kalastusaiheiset opetusvideot - joiden
maailma pysaytti ja laittoi miettimaan: jossain kaukana luonto on jylhaa, kaunista

ja saavuttamattomissa.

Omat kalastusreissut muuttuivat teini-idssa ndiden nahtyjen luonto-dokumenttien
halvoiksi vastineiksi. Se ei silti vihentdnyt niiden arvoa tai halua dokumentoida
ndita reissuja. Kipind ajatukseen dokumentista herdsikin Kuhmon eramaajarvilla.
Halu kertoa siitd, mita tarkoittaa, kun jarvi on tyyni ja telkka rikkoo veden pinnan
laskeutuessaan veteen. Kameraan en kuitenkaan vield koskenut, mutta kipina oli

selvasti syttynyt. Mielikuvitus alkoi muuttua todeksi.

Kipinda vahvisti Virpi Suutarin & Susanna Helken dokumentti Joutilaat (2001).
Dokumentti kertoo ajelehtijoista. Thmisistd, jotka etsivdt suuntaa eldmallensa
Suomussalmella. Dokumentti iski lujaa. Luonnon romantisointi muuttui tosielaman
havainnoinniksi. Tuntui kuin dokumentti olisi kertonut minusta tai ehka
enemminkin meistd, Sotkamolaisista nuorista. Maailma ja tapahtumat olivat ldhelld
omaa eldmdani, vaikka en eldnytkddn samanlaista elamdd kuin elokuvan
padhenkilot. Olin my6s nuorempi kuin elokuvan padhenkilét vuonna 2001.
Tiedostin kuitenkin, ettd Joutilaiden pddhenkildiden ajatukset eldmastd ja
valinnoista olisivat itselldni edessa lahitulevaisuudessa. Dokumentissa oli jotain
universaalia. Ajatus siitd, ettd voisin tulevaisuudessa olla yksi elokuvan henkil6ist3,

teki minuun lahtemattoman vaikutuksen.



Tuntemukseni ei olekaan mikddn ihme. Suutari & Helke ovat tietoisesti
rakentaneet dokumenttinsa tallaiseksi. Tatd en tietenkddn tiennyt tai tunnistanut
katsoessani elokuvaa. Taju Kankaalle -teoksessa pureudutaankin juuri tdhan
aiheeseen. Teoksen kirjoittajat toteavat: "Tekijat eivat ole ohjelmoineet katsojalle
mitddn tiettyd paikkaa, vaan elokuvan avoimuus mahdollistaa eri nakékulmien

ottamisen” (Ahonen, Rosenqvist, Rosenqvist & Valotie 2003, 237).

Ndin jalkikateen ajateltuna Joutilaat on ollut yksi elamani suurista kddnnekohdista.
Olen tajunnut, ettd elokuva avasi minulle ajatuksen ihmisesta ja erityisesti tavasta,
jolla jonkun ihmisen tai ihmisten kautta, voi kertoa eldmdstd enemmadn. Siina

Suutari & Helke onnistuivat juuri edelld mainitun avoimuuden kautta.

Olen toteuttanut tuota ajatusta toimiessani lehtikuvaajana. Suurin nautintoni on
ollut reportaasien (Kuva 1.) kuvaaminen. Reportaasin kdsite kiehtoi minut
pauloihinsa heti urani alusta ldhtien. Reportaasin avulla pystyin tekemain
piendokumentteja arjesta: peilaamaan yhden kautta suurempaa kokonaisuutta,
vaikuttamaan asioihin, ja tuomaan adnen niille, jotka eivat sitd saisi muuten
kuuluviin. Se kiehtoi minua. Valmiin reportaasin ndkeminen lehdessa oli aina syy
menna oluelle tyopaivan jalkeen. Olin ldahella lapsuuden haavekuvaa ja pystyin

jopa ylittimaan sen.
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aolisi.

Noora Neuvonen kéy Maijan ja Ninjan kanssa Lohtajan koirapuistossa lihes péivittéin.  K-kauppias Taimi K&rn tuntee hyvin lohtajalaiset. Henri Jarvelin on Karnén tyttarenpoi- Kalevi ja Marja-Liisa Véyrynen sek Liisa Vaiséinen muistelevat, etté Lohtajan kaupungin-
ka. i imens3 alueella joskus sijainneesta Lohtaja-nimisest tilasta.

Merja Piirainen ja Rainer Haatyla isia. Vuonna 2006 avattu Napanteri liennytti Lohtajan levottoman (&hidbaarin maineen.

Lohtaja

Kaupunginosa numero yhdeksan

REETTA PAUNONEN, TEKSTI ne laskeutuivat myds Kajaani  valot. Kellot kifintyivit 80-lu- Kilnteistd Oy Kajaanin Pietari - Jamini menin mukaan poli- kosluokalle siirryttiin Keskus-
VILLE-PETTERI MAATTA, KUVAT vulle. nostatti Lohtajalle 168 opiske-  tiikkaan, Viyrynen lisii. kouluun. Muutaman luokan mi-
Kajaani lija-asuntoa ja 208 muuta ker-  Koulu oli saatava. nikoulu aloitti toimintansa nel-
Ensimmiiset asukkaat rostaloasuntoa sekii 125 rivita- ji vuotta myshemmin ja lopul-
pidlle kirrittiin maata ja k1ll<— dnen oli en- lohuoneistoa. Suurin osaraken-  Kamppailu koulusta ta vuosikymmenen vaihteessa
elisen kilometrisi Ka-  kia, joka sai roskakulkulat hoh- i lohtajalaisia. nettiin vuoteen -85 mennessi, oihin aikoihin K-ketjuhok-  Lohtajan koulusta tuli kokonai-

jaanin keskustan ta- tamaan valkoisina kaupungin oli juossut Tontunkuja muutamat viimeiset juuri ennen  sasi Kajaanin taakse kohonneen nen kuuden luokan ala-aste.
kana on paikka, joka keskustaan saakka. 6ksi nimetyn tontin lipi, miki 90-luvun taitetta. uuden kaupunginosan. K-mar-  Koulu pursui oppilaita eiki
m\m(\l((aakaupunglx| Samaan aikaan kaatopai-  oli varma merkki siits, etti tont- Viisiisten muutto houkutteli ket Lohtaja avautui vuonna -83.  erikoistiloja voinut kiytti ni

lihavista vuosista kolme vuosi-  kan kylkeen kaivettiin kiivaas-  t oli Vaisisid varten. Omakoti-
kymmentiisitten. 70-luku veteli  ti kuoppas, johon ol tarkoitus  talon rakentaminen alkoi 1970
viimeisiiiin, Kajaani voi hyvin  valaa uuden lihion perustukset. ja Viisiset muuttivat Lohtajalle

mybs opettaja Marja-Liisa V- Vaisisen muistin mukaan Loh-  den varsinaiseen tarkoitukseen.
Fyson perheincen Lontajalle He tajallagout tuolloin elisensataa Nurkat olvat iy
muuttivat ammattikoululaisten  ihmisti.

jakasv Perustusten pille nousi 80-lu- jouluksi 1980. Kaatopaikka hai- Uudelle asui synny-  L@hidn maine

Km\pung‘m paisuminen pur- vin man mukaisia punatiili- i Tont\mkujalla ensimmiisen Tontunkujalle vuonna 1983, tettiin my6s paivikoti, neuvo- Uusi kaupunginosa tarvitsi 1i-
Kautui kiytosti poistuneen taloja. Samalla vaatimattoman  asuinvuoden ajan. nki oli luvannut lihi-  la, hammashoitola ja sivuterve- hivbaarin. Kaupan kylkeen aset-
Maaston kaatopmkan kupee-  arkkitehtuurin muotilla leivot- Tum\mku]an, Peikontien ja uonku\ll\mya:cn\mva;tymlmn ysasema 80-luvun puoliviliin  tunut kuppila clm tmmla useal-
seen. Viitostien, Sokajirven- tiin omakoti-,rivi-ja kerrosta- Hiidentien ensimmiisten oma- menne: a‘ akin eri nimell uonne

tien ja Vuoreslahdentien sliin ~ lot. Kotitalojen rinnalla in n n ja Viyrynen saivat  kuitenkin pysyi sam:
kaavoitetiin pikavauhtia uusi Omlstusasunncussa, kaup\\n— ripeiisti Kaikukadun ja Mennin- % f e v Koulunsa vionna 84, kun pé. _tavallinen Iihigbaari rehellinen
asuinalu gin iskeli-  kiisentien opiskelijakimppii ey, tajakaksikko alkoi keriti nimia vikodin pidyss aloitti kaksi rikili

Toyhckean. Somofin, ot s kimpissd ayftyivit Lohtajan ja kaupungin okra-asumtofa koulun puolesta. isten ryhmiia. Kak-  Lohtaja oli vieli nuori ja sen

Kuva 1. Kuvaamani reportaasi vuodelta 2010. Reportaasi kertoi Kajaanin pahamaineisesta
kaupunginosasta ja oli ideointini tyon tulos. Reportaasissa toteutuu Life-kuvaesseen narratologinen
malli mukautettuna. Yhden polttovdlin kayttd on ollut tietoinen valinta kerronnan kannalta.
(Kainuun Sanomat, 2010.)



Toinen merkittdva kohtaaminen minun ja dokumentin - tai dokumenttielokuvan -
valilla tapahtui Sodankylan filmifestivaaleilla kesalla 2011. Katsottuani useamman
elokuvan ja muiden ldhtiessd nukkumaan, taistelin tieni Lapinsuun teatteriin, jossa
esitettiin dokumenttielokuva Bird on A Wire (1974). Valitsin elokuvan ldhinna sen
takia, ettd se kertoi Leonard Cohenista. Olin kuunnellut jonkun verran Cohenia ja
tykkasin joistain hdanen kappaleistaan. Olin todella vasynyt, mutta elokuva piristi
mieltdni ja sai minut otteeseensa. Lieneeko kyseessa ollut Sodankyldn taika, silla
jalkikateen katsottuna elokuva ei ollut erityisen hyvd, vaan enemmankin tylsa
kiertuetaltiointi. Silla hetkelld elokuva tuntui kuitenkin todella hyvalta. Se oli
viimeinen, jonka Sodankyldssa katsoin ja jai py6rimadan mieleeni. Toteutustapa oli
niin reportaasimainen, ettd se vaikutti ajatuksiini pitkdn aikaa. En silti osannut
antaa nimed elokuvan tyylille tai toteutustavalle. Pidin sitd mielessani

reportaasielokuvana.

Ensimmadinen videomuotoinen kuvaessee — nimitys jota ty0ssani kdytan - joka on
jadanyt mieleeni, on New York Timesin julkaisema One in 8 Million. Sarja on
kokoelma tarinoita, jossa ddnen padsevat tavalliset newyorkilaiset ihmiset, jotka
eivat ole aiemmin esiintyneet lehden sivuilla. Se yhdistdd ddnen ja valokuvan
tavalla, jonka koin hyvin kiehtovaksi katsoessani sarjan ensimmaisia osia kesalla
2009. Kyse oli multimediareportaasista, jossa yhdistetddn kahta tai useampaa eri
mediaa ja esitysalustana toimii internet tai muu vuorovaikutteinen katselualusta
(Deuze 2004, 139-140.) Projektin toteutustapa on hyvin yksinkertainen.
Mustavalkoiset kuvat vaihtuvat taustalla kohteena olevan henkilén kertoessa
tarinaansa. Tarinat oli nauhoitettu etukdteen ja kuvaaja Todd Heissler oli
kuunnellut ne ennen kuvaamista. Tasta syysta kuvat tukevat tarinaa, usein myos
abstraktilla tasolla. Jos henkilé puhuu puiden tuoksusta on Heissler kuvannut
jossain vaiheessa puiden lehtid. Kuvia on paljon ja ne eivat valttimattda nousisi
yksittdisind kuvina mestariteoksiksi, mutta kokonaisuus on mieleen jaava

mestariteos. (New York Times 2010.)

One in 8 Million avasi eteeni kokonaan uuden genren, joka ei jattdnyt minua

rauhaan. Aiemmat kokemukseni ja havaintoni dokumenttielokuvasta yhdistettyna



valokuvaan, avasivat mahdollisuuden kokeilla One in 8 Millionin tapaista
toteutusta yhdistdd kuvat ja Kkerronta. Tama yksittdinen videomuotoinen
kuvasessee onkin suurin innoitukseni syy tutkielmassani kasiteltdvalle What is
Nipwitz? -teokselle. Sattumien summan - jota avaan myohemmin - kautta paasin
dokumentoimaan teokseni pddhenkilditd ja pyrkimdan kohti jotain samantyylista
kuin One in 8 Million. En voi vaittdd padsseeni samalle tasolle, mutta
oppimismatkana teoksen toteutus oli hyvin mielenkiintoinen. Pohdinkin siis
tutkielmassani millainen on teos, joka yhdistdd piirteita kuvareportaasista,
dokumenttielokuvasta ja haastatteluun perustuvasta kerronnasta. Dokumentti on
sana, joka yhdistdda vadjaamattd valokuvaa ja elokuvaa. Onko videomuotoinen

kuvaessee kuitenkaan dokumentti vai onko kyseessa oma tyylilajinsa?

Tutkimusmenetelma

Tutkielmassani kaytdn laadullista eli kvalitatiivista tutkimusmenetelmaa.
Kvalitatiivista tutkimusta pidetddn pehmednd tutkimusmenetelmdnd ja sitd
kdytetddn usein, kun tarkoituksena on kuvata aineistoa ja muotoa. Sitd voidaan
pitda kvantitatiivisen eli numeraalisen tutkimuksen vastakohtana. (Eskola &

Suoranta 1998, 13.)

Aineisto voi siis olla hyvinkin avointa ja hajanaista, mutta se taytyy rajata tarkasti.
Suoranta ja Eskola (1998) puhuvatkin harkinnanvaraisesta otannasta, jossa
keskitytadn pieneen maaradn tapauksia, ja pyritddn niiden avulla mahdollisimman
tarkkaan analyysiin. Aineistossa ei olekaan tarkeintd sen maara vaan laatu. (Eskola

& Suoranta 1998, 18.)

Suorannan ja Eskolan (1998) mukaan laadullinen tutkimus mahdollistaa puhtaalta
poydaltd lahtemisen. Siind ei aseteta hypoteesia, eikd se sisdlla
ennakkoasettamuksia tai madritelmid. Hypoteesittomuus myods mahdollistaa
tutkijalle yllattymisen ja oppimisen reaktiot. Tutkittavan aineiston tarkoituksena

on vauhdittaa tutkijan ajattelua. (Eskola & Suoranta 1998, 18-20.)



Kvalitatiivinen tutkimus valikoitui tutkimusmenetelmakseni, koska sen avulla
jonkin aiheen tutkiminen onnistuu kokonaisvaltaisesti. Tutkimusmenetelma myos
mahdollistaa pyrkimyksen paljastaa tai 16ytda aineistosta tosiasioita. Taman
ansiosta pddstadn asetelmaan jossa ei pyrita vain todentamaan jo olemassa olevia
vaittamia. Tasta syystd se soveltuukin hyvin tutkimukseen, josta ei ole paljon

aiempaa tutkimustietoa. (Hirsjarvi & Remes, Hurme 2005, 152.)

Tutkimusotteeni on hermeneuttinen. Tutkija Pirkko Anttila (1998) on todennut
kirjassaan Tutkimisen tieto ja Tiedon hankinta seuraavasti: "Hermeneuttinen keha
ei ole umpeutuva kehd, jossa ei edetd mihinkdan. Sen vuoksi tutkija kay lapi
aineistoaan monta Kkertaa koettaen vapautua omista esteistidn ymmartaa
tutkimuskohdetta. Kehda kiertdessddn tutkija toisaalta padsee koko ajan
lahemmadksi  tutkimuskohdettaan, toisaalta se syventdd hdnen omaa
itseymmarrystddn. Samalla erottuvat vahitellen oma ldhestymistapa ja tutkittavan

kohteen oma olemus, jotka siis ovat kaksi eri asiaa (Anttila 1998, Metodix).”

Hermeneuttisen kehédn ajatus kuvaa hyvin omaa tutkimusprossiani, jossa palasin
aineistooni uudelleen ja uudelleen. Tdman avulla pystyin padasemaan lahemmaksi

aineistoni ydintd ja muodostamaan selkedn tutkimusongelman Kkirjottaessani

tyota.

Tutkimuksessani hyddynnan taustaani lehtikuvaajana, seka erityisesti omaa What
is Nipwitz? -teostani, joka yhdistdd aiempaa kokemustani kuvareportaasien
tuottamisesta sekd kiinnostustani dokumenttielokuvaa kohtaan. Koska
tutkimuksellani ei ole hypoteesia, on laadullinen tutkimusmenetelma luontainen
lahestymistapa. Tutkimuksen avulla pystyn analysoimaan oman What is Nipwitz?
-teokseni tarkasti, ja kokemaan oppimisen ja yllattymisen reaktiota perehtyessani
paitsi omaan teokseeni myo6s muihin teoksiin, joita olen valinnut laajentaakseni
tutkimusaineistoani. Vertaisteosten avulla pystyn kasittelemdan laajemmin omaa
taiteellista lahestymistapaani sekd teokseni muotoon ja sisdltoon vaikuttaneita

valintoja.



Koska tutkin omaa teostani on tutkimukseni tarkempi maaritelma laadullinen
tapaustutkimus. Tapaustutkimus on luonteva tutkimustapa, mikali kyseessd on
kaytannonongelmien kokonaisvaltainen tarkastelu tai kuvaus ja sita ei voida tehda
irrallaan tilanteesta tai tapahtumaketjusta (Syrjald, Ahonen, Syrjidldinen & Saari

1994, 11).



1. Teorialuku

1.1 Teoreettinen viitekehys

Teoreettinen viitekehykseni koostuu kuvareportaasia sekd dokumenttielokuvaa
kdsittavasta Kkirjallisuudesta. Pddaineistonani kaytdn kuvareportaasin puolelta
Hannu Vanhasen vaitdskirjaa Kuvareportaasin (r)evoluutio (2002), sekd Merja
Salon teosta Imageware (2000). Dokumenttielokuvaa kasittelevassa tutkimuksessa
nojaan Bill Nicholsin moodeihin ja paateokseni on Nicholsin Introduction to
Documentary (2001). Lisdksi hyodynnan tutkimukseni dokumenttielokuvaa
kasittelevassa osassa Susanna Helken vaitoskirjaa Nanookin Jalki vuodelta 2006,
sekd Jouko Aaltosen vaitoskirjaa Todellisuuden vangit vapauden valtakunnassa

vuodelta 2006.

Analyysissd hyodynnan lahdekirjallisuutta ja erityisesti Bill Nicholsin moodeja.
Moodien avaamisen kdytdn Jouko Aaltosen (2006) esittelemda taulukkomallia,
jossa han on eritellyt Nicholsin moodien suhteita todellisuus -ja esittimisaspektin
kautta. Lisdksi pureudun teoksessani tapahtuvaan kerrontaan hyddyntden

lahdekirjallisuutta.

Analyysin tueksi olen katsonut muita dokumenttielokuvia, joista 16ytyy Nicholsin
moodeja tyypittavid piirteitd. Taman avulla olen pystynyt etsimddn omasta
teoksestani sitd tyypittdvat piirteet ja hyddyntamdan teokseni analyysissa

Aaltosen (2006) taulukkomallia.



1.2 Aikaisempi tutkimus

Lahestyn teokseni tutkimusta kuvareportaasin ja erityisesti dokumenttielokuvan
kautta. Kuvareportaasi on tutkielmani kannalta tarkea kasite, koska oletukseni on,
ettd olen siirtdnyt kuvareportaasin videomuotoon ja ndin ollen sitd voidaan
edelleen pitdd kuvareportaasina. Kuvareportaasia Suomessa ovat ansiokkaasti

tutkineet vaitoskirjoissaan Merja Salo (2000) sekd Hannu Vanhanen (2002).

Dokumenttielokuvan tutkimus ja kasitteistd6 muodostavat tutkielmani selkdrangan.
Tutkielmani kannalta onkin ollut tarkeda palata ajassa taaksepdin ja huomata, ettd
tekemani teokset eivat olekaan olleet uusia tai vallankumouksellisia. Tuolla
matkalla olen ollut erityisesti kahden dokumenttielokuvan suomalaisen tutkijan
varassa. Susanne Helken (2006), sekd Jouko Aaltosen (2006) vaitdskirjat ovat
avanneet minulle peruskasitteiston ja Aaltosen (2011) osalta myo6s

dokumenttielokuvan tekoprosessin.

Nididen neljan tutkijan teokset antavat omalle tutkimukselleni suurimman
panoksen. Olen myos perehtynyt Tatu Blomqvistin (2012) pro gradu -tutkielmaan
"Kuvakertomus digitaalisella aikajanalla - Lineaarisen multimediareportaasin
narratologinen ruumiinavaus.” Tutkielmassaan Blomqvist pohtii
multimediareportaasin  kdsitettd narratologian kautta. Sain Blomgqvistin
tutkimuksesta paljon taustatietoa ja vahvistusta omalle tutkielmalleni, vaikka
aihepiirimme olikin eri. Blomqvist kasittelee my0s ansiokkaasti kuvareportaasia,

mistd oli taustatietona hyotya omalle tutkimukselleni.

Lisdksi olen perehtynyt Mikko Leinosen (2012) web-dokumenttia kasittelevaan
pro gradu -tutkielmaan, jossa sivutaan osittain samaa aihepiiria kuin omassa
tutkielmassani. Tutkielmani kannalta tdrkedssd osassa on myo6s
dokumenttielokuvan moodit. Moodeja omissa opinndytteissddn ovat kasitelleet

Sara Bahmanpour (2013) sekd Matti Ollila (2010).



1.3 What is Nipwiz? —teoksen tausta

What is Nipwitz? -teos on ensimmadinen tekemadni videomuotoinen kuvaessee.
Teos valmistui syksylla 2011 ja osallistuin silld kilpailuun, johon kutsuttiin viisi
suomalaista hiihto -tai lumilautavalokuvaajaa. Kutsu kilpailuun kavi kevaalla 2011

ja sen jarjesti Rukan asiakaslehti Nietos.

Kuvasin teosta joulukuusta 2010 toukokuun alkuun 2011. Teokseeni olen
kuvannut Nipwitz nimisen laskuryhman talvea, ja matkaa heiddn kuvatessaan
videoita vapaalaskusta urbaanissa ympadristossd. Videoiden keskiossd on
temppujen tekeminen suksilla hyddyntden kaupunkien olemassa olevia rakenteita,

kuten kasikaiteita, seinid ja muita erikoisia rakennelmia, kuten taideteoksia.

Laskukuvien kuvaaminen on oma genrensa, jossa on vahvat sddnnoét ja periaatteet,
joita tulee noudattaa. Hyvin usein kuvien keskiossa on selkedsti erottuva kohde
(laskija), joka tuodaan kuvasta esiin kdyttden mainosvalokuvamaisia keinoja,
kuten salamavaloja. Dokumentaarinen valokuvaus on ollut laskukuvaamisen
piirissa jollain tasolla toissijaista. Tarkeampad on ollut suoritteiden taltiointi.
Laskukuvaamista voikin pitdid enemmdn mainoskuvamaisena ilmaisuna, kuin
dokumentaarisena valokuvana. Etenkin jos kuvia kuvataan
kaupunkiymparistoissa, joissa tilaa ja valoa voi hallita luonnollista ymparistoa

paremmin.

Oma kuvailmaisuni poikkeaa perinteisestd tavasta kuvata laskukuvia. En ole
koskaan pyrkinyt vain suoritteiden taltioimiseen, vaan olen halunnut muodostaa
kokonaiskuvan kulttuurista hyddyntamalla dokumentaarisen valokuvan ja
kuvareportaasin keinoja. Olen pyrkinyt kertomaan tarinaa, en vain yksittaisista
tempuista, vaan ihmisistd, jotka uhraavat talvensa - ja hyvin usein talven

pimeimmat yot - laskuelokuvien tekoon.

Kuvatessani  teosta en  keskittynyt niinkddn tuottamaan valokuvia

videomuotoiseen kuvaesseeseen, vaan pikemminkin perinteiseen aikakauslehti
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tyylin kuvareportaasiin. Olenkin alistanut kuvani vasta my6hemmin lineaariselle
aikajanalle muodostaen niistd videon. Tasta syysta teoksessani on kertoja. Halusin
kertojan avulla tuoda teokseeni enemman syvyyttd, silld oletin muiden kisassa
olleiden teosten pohjaavaan enemmain tai vidhemmadn musiikkivideomaiseen
kerrontaan. Toinen syys oli materiaalissani, jota halusin jollain tavalla varjella.
Loppujen lopuksi kuvia ei kertynyt niin paljoa, ettd niistd olisi saanut leikattua

nopean, musiikkivideomaisen kokonaisuuden.

Rakentaessani teosta video-editointi ohjelmassa, tajusin pystyvani rakentamaan
kuvistani tarinan. Seuraavassa luvussa avaan kuvareportaasin kasitettd, jonka
jalkeen avaan teokseni rakennetta yksityiskohtaisemmin ja siirryn pohtimaan

teokseni luonnetta suhteessa kuvareportaasiin, seka Nicholsin moodeihin.
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2. Kuvareportaasi

2.1 Mika on kuvareportaasi?

Olen aina miettinyt miksi haluan kuvata etdaltd. En tykkaa hairitd ihmisia, vaan
pysyttelen mieluummin taustalla odottaen kdden heilahdusta ja riemun
kiljahdusta. Useammin kaden heilahdusta. Nautin jollain tavalla kuvien
hiljaisuudesta enemman kuin kaaoksesta. Nautin enemman runollisista, hiljaisista
ja pysayttavista kuvista, jotka kertovat omaa tarinaansa. Naissd kuvissa ei
valttdmatta edetd mihinkd3n, niissi ei ole liiketta, mutta silti ne saavat
ajattelemaan. Miettimaan mistd kuvassa on kysymys: mita tekija yrittda kuvillaan
kertoa ja miksi? Oman kuvatyylini miellan runolliseksi. Semioottisesti ajateltuna
kuvani ovat tulkinnanvaraisia, konnotatiivisia: ne kantavat mukanaan kulttuurisia
arvoja (Vanhanen 2002, 11). Pyrin valittimdan rauhallisuutta ja hitautta
Tavoitteeni on saada katsoja pysdahtymaan ja etsimdan kuvasta jotain, joka laittaa

katsojan ajattelemaan.

Kun aloit What is Nipwitz? -teoksen tekemisen, en nahnyt kuviani ja tapaani
toimia millaan tavalla runollisena. Enemman kyse oli jollain tapaa matkimisesta ja
asioiden toistamisesta. Tastd syystd koin yllatyksen alkaessani analysoimaan
teostani. Kuvallinen tyylini ei ole muuttunut vuosien varrella kovin paljoa.

Aiemmin mainitsemani piirteet ovat edelleen vahvasti lasna.

Koska teokseni koostuu valokuvista, on syytd miettid mihin kuvauksen genreen ne
suhteutuvat. Onko kyse uutiskuvaamisesta, ruokakuvaamisesta vai kenties jostain
ihan muusta? Teokseni seuraa nuoria miehid, jotka kuvaavat laskettelua
kaupungissa. Teoksessani dokumentoin paitsi urheilusuorituksia, my6s miesten

elamaa.

Kenneth Kobren mukaan kuvareportaasissa, kuvaaja pystyy tutkimaan aihetta
syvallisesti ja esittimaadn siitd ndkemyksensa tai mielipiteensd. Kuvaaja pystyy
my6s ndyttdmadn kuvaamansa asian monet eri puolet (Kobre 1996, 117).

Teokseni on Kobren mukaan siis kuvareportaasi. Merja Salo madrittelee
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kuvareportaasin kdasitettd Suomen Sanomalehtien liiton Kkasitteen Kkautta
seuraavasti: "Reportaasi on todellisuuden kuvausta, joka perustuu havaintoihin
tapahtumapaikalla. Siind yhdistyvat asiatietojen luotettavuus ja Kirjoittavan
luovuus. Vankkojen faktojen lisdksi se pohjaa Kkirjoittajan persoonallisiin
havaintoihin, tunteisiin, tunnelmiin, nikemyksiin. Olennaisinta on lasndolon tuntu”

(Salo 2000, 81).

Kuvaus puhuu Kkirjoittajasta, mutta se soveltuu myos kuvareportaasin avaamiseen.
Teokseni on todellisuuden kuvausta, joka perustuu havaintoihin. Kuvia ei ole
lavastettu - ainakaan kaikkia teoksen kuvia - niissa valittyvat omat tunteeni ja

nakemykseni seka lasndolon tuntu.

Syy, miksi halusin ensin avata kuvareportaasin kasitettd, on hyvin yksinkertainen.
Perinteinen kuvareportaasi on hyvin lahelld elokuvallista kerrontaa. Tunnetuin
kuvareportaasin kulta-ajan lehdista oli Life. Vuonna 1936 perustettu lehti aloitti
ohjelmallisesti kuvaesseiden tuottamisen yhden valokuvaajan ndkemyksen kautta.

(Salo 2002, 95.)

Lehti meni jopa niin pitkdlle, ettd jokaiselle kuvaajalle annettiin
kahdeksankohtainen lista kuvaesseen narratiivisesta tyyppimallista, jota lehden
perustaja Henry Luce kuvaili sarjaksi valokuvia narratiivisessa jarjestyksessa.
Tassda mallissa oli selkedsi havaittavissa dramaattiset ja vahvat aloitus -ja
lopetuskuvat, joiden valissa oli joukko kuvapareja, kuvasarjoja ja kuvakontrasteja.

(Salo 2000, 95.)
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Lista (Kobre 1996, 147.) oli seuraavanlainen:

1. Yleisndkymd, joka esittda tarinan nayttamon.

2. Puolikuva toiminnasta tai henkil6ryhmasta

3. Lahikuva tai yksityiskohta esimerkiksi henkilon kasista tai
rakennuksista.

4. Henkilokuva, joko tiukasti rajattu kasvokuva tai miljodmuotokuva.

5. Toiminta, vuorovaikutus, ihmisid keskustelemassa tai tekemaissa
jotain.

6. Avainkuva, "nimikirjoitus”. Yksi kuva, johon tiivistyvat kaikki
kertomuksen avainasiat, "ratkaiseva hetki”.

7. Sekvenssi. Vaihe vaiheelta etenevd kuvasarja, ennen/jdlkeen
kuvapari, tai lineaarinen alku-keskikohta-loppu -kuvasarja. Antaa
reportaasille toiminnallisuutta.

8. Paitoskuva, "viimeinen sana”.

Yllattavaa kylla, Life-esseen malli ehednd muistuttaa hyvin vahvasti Hollywood-
elokuvien elokuvarakennetta (Salo 2000, 96). Klassisessa Hollywood-elokuvien
narratiivissa on Pam Cookin (2007) mukaan kyse prosessista, jossa vastaantulevat
ongelmat ratkaistaan, jotta maailmaan (elokuvan fiktiivinen maailma) saadaan
palautettua rauha tai maailma ennalleen. Siksi narratiivi eteneekin askel kerrallaan
kohti vaidjaamatontd ratkaisua. Rakenteelle on myods tyypillistdi kausaalinen
rakenne, jossa jokin tapahtuma johtaa aina seuraavaan. (Cook 2007, 45.) Life-
kuvaesseen mallin voi ajatella noudattavan tdtd samaa kaavaa. Kun kuvaessee
alistetaan videomuotoon, on erilaisten kuvatyyppien sekoittaminen keskendin
mahdollista. Non-lineaarinen narratiivinen esitystapa mahdollistaa leikittelyn ja
katsojan hamdamisen. Silti esseessdni on jossain mdarin havaittavissa aiemmin

mainittua kausaliteettia.
Videomuodossa muuttuvat kuvien vaikutussuhteet ja keinot dramaattisesti.

Kuvaesseetd voisi toki tutkia kdyttden hyoddyksi Hollywood-elokuvan klassista

rakennetta, mutta oma Kkuvaesseeni videomuotoisena on ldhempana
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dokumenttielokuvaa kuin Kklassista Hollywood-elokuvaa, silld kuvaesseeni
kerronta nojaa dokumentaariseen valokuvaan. Tasta syysta hyodynnankin
teokseni tutkimuksessa dokumenttielokuvan tutkimuskeinoja. Nadin kuitenkin
tarpeelliseksi kdyda lapi klassisen kuvareportaasin rakenteen, silla kuvatessani
teosta videomuoto ei ole ollut ldhtokohtaisesti mielessani. Tydskentelytavassani
olenkin mennyt kuva edelld, keskittyen yhtendiseen kerrontaan, joka on
lahempdna kuvareportaasia. Kuvat on myo6s kuvattu esitettdvaksi perinteissa

aikakauslehdessa, mieluiten Life-lehden esseen rakennetta noudattaen.

2.2 What is Nipwitz? —teoksen rakenne

Tassa luvussa avaan teoksen rakenteen kdyttden apuna aiemmin esiteltya
Kenneth Kobren kahdeksan kohdan listaa, joka tyypittda Life-kuvaesseen
rakennetta. Lisdksi avaan teoksen ddneen tapahtuvan Kkerronnan rakenteen

litteroidun tekstin avulla ja pohdin kertojan asemaa suhteessa tekstiin.

Kuva

Jos tarkastelen omaa teostani pelkdstddn Life-esseen pohjalta, edelld mainittua

listaa hyodyntéen, voidaan havaita kaikki kyseiset kuvatyypit.

Esseeni alkaa yleisndkymalld (1.), jossa on henkilé laajassa kuvassa pitdmadssa
suksia kdsissddn. Taman jalkeen siirrytddn puolikuviin (2.) tdstd samasta
henkilostd. Essee jatkaa kahdella ensimmadisellda kuvatyypilld leikittelyd hyvin
pitkddn, sotkien joukkoon kohtaa viisi. Kohdassa viisi on tarkoitus kuvata
toimintaa ja vuorovaikutusta ihmisten valilla. Toimintaa kuviin tulee kuitenkin jo
heti alussa, kun ndytetddn henkilé tekemdssd temppua. Ensimmadinen selked
henkilokuva (3.) tulee hieman my6hemmin. Esseelle onkin tyypillistd sotkea eri
kuvatyyppeja keskenddn ja esseen sisdlld on havaittavissa erddnlaisia
mikroesseitd, silla rakenne on episodimainen. Avainkuvaa (6.) on vaikeampi l6ytaa
ja se on jollain tapaa henkilokohtainen mielipide. Itse ajattelen avainkuvana kuvaa,
jossa kaksi henkil6d on hotellihuoneessa. Kuvassa tiivistyy arki, johon kuuluu

matkustaminen ja lajin fyysisyys, joka nayttdytyy paitsi kuvissa olevien
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henkildiden selkedsti lihaksikkaan ulkomuodon kautta, myds toisen hahmon
kddessadn pitdman kylmavoidepurkin valityksella. Sekvensseja (7.) esseesta 10ytyy
kolme. Ensin ndytetddn henkild liukumassa suksilla seinda pitkin, sen jdlkeen
ndytetddn kuvasarja intervalli-tekniikalla, ndyttden tunnelmia mokin sisalta.
Taman jdlkeen siirrytddn ravintolaan jossa kuvataan sekvenssin avulla yhden
henkilon iltaa ravintolassa. Paatéskuva (8.) koostuu mielestdni kahdesta osiosta:
ensin kuvataan miesta toimistohuoneessa, ja timan jalkeen katsojan eteen tuodaan
dramaattisesti paljastuva kuva henkilostd kdvelemdssa ylos ja laskemassa alas
rinnettd. Tatdkin kuvaa voidaan pitdd sekvenssin tyylisend, silld kyseessd on

kuvapari.
Aineen tapahtuva kerronta

What is Nipwitz? -teoksen kesto on viisi minuuttia ja kuusi sekuntia (05:06).
Rakenteeltaan se on kaksiosainen: ensimmaisessd osassa kertoja puhuu ddneen
kuvaesseen alussa esitellen produktion, jota hdn on osallisena tekemassa. Alun

kerrontaosuus on loppua pidempi (57 sekuntia) ajallisesti.

Toisessa osiossa liikutaan enemmadn tulevaisuudessa ja odotuksissa, joita
produktio mahdollisesti herattdd. Kerronnallisesti osuus on lyhyempi (24
sekuntia) ja enemman loppukaneettimainen kokonaisuus. Alla teos on jaettu

kahteen osaan ja kertojan puhe on litteroitu.

Jakso 1.
Aika 0.17-1.14, kesto 57 sekuntia.

"Nipwitz oli ideana olemassa jo useamman vuoden ajan,
ennen kuin me julkaistiin ensimmadinen video. Ehka vasta
syksylla 2009 meilla kaikilla oli tarpeeksi kokemusta aloittaa
tamdn tekeminen, ja se oli ehkd ihan hyva ratkaisu, koska

eihdn tasta olisi mitdan tullut joskus viisi vuotta sitten.
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Me ollaan kaikki tehty naitd laskukuvausjuttuja aika monta
vuotta. Ja nyt kylld huomaa ettd tima, miltd Nipwitz nayttaa
nyt niin se on just sitd, mitd me haluttiin jo vuosia sitten
tehdd, vaikka ei me sitd vield tajuttu silloin. Meilld on
mukana tosi monipuolisia laskijoita ja se on siistia, etta
jokainen laskija pystyy ndyttimain omaa osaamistaan, ja
tdma monipuolisuus tdydentda tatd kokonaisuutta, mika

tdma nyt on.”

Ensimmaisessd, 57 sekuntia pitkdssd osiossa kertojan asemaa ei tuoda ilmi.
Kertojan tekstistd ei selvid, miksi juuri hdnet on valittu kertojaksi. Voidaan
kuitenkin havaita, ettd kertoja on selkedsi ldhelld aihetta, silld hdn tietdd mista
puhuu. Selkeimmin tidma kdy ilmi kertojan sanoessa heiddn tekevidn asioita
ryhmand. Tekstissd korostuukin se, ettei kertoja puhu itsestddn vaan toimii
ryhman danena. Kertoja on selvasti valittu toimimaan ryhméaan virallisena ddnena,

johtajana.

Aikakasite on selkedsti menneessda. Mikddn Kertojan puheessa ei viittaa
nykyhetkeen, lukuun ottamatta kohtaa, jossa hin sanoo, ettd se mitd he tekevat
nyt, ndyttaa sellaiselta, mitd he ovat aina halunneet tehda. Tama ei kuitenkaan
varsinaisesti sijoita tekstid nykyaikaan, eikd kuvaesseen visuaalinen puoli tue tdssa
hetkessa olevaa ajan kisitettd. Aika ja paikka pysyvatkin hyvin etddnnytettyina

kertojan puheessa.

Visuaalisesti paikka on selkeammin ldsnd, mutta ilman kuvatekstej3, jotka kertovat

missa ollaan, siti olisi mahdoton hahmottaa.

Jakso 2.
Aika 03.51-04.15, kesto 24 sekuntia.
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” Tietysti paras palkinto mita siita voi saada, on se etta, etta
katsojat oikeasti odottaa ettd milloin tulee seuraava Nipwitz
-jakso. Kyllahdn se aina koko porukkaa motivoi tekemaan
jotain uutta. Ja tietda ettd padsee taas pardyttda jotain vahan

erilaista.”

Kuvaessee etenee kohtaan, jossa kertoja aloittaa puheensa uudelleen. Tassdakaan
vaiheessa kertojaa ei suoraan esitelld, vaan han pysyy hadivytettyna. Kertoja puhuu
kohteesta, jolle hdan on suunnannut tekemdnsa tyon. Kertoja puhuu edelleenkin

ryhmasta. Ajan ja paikan kasite pysyy edelleenkin piilossa.

Kuvat tukevat molempien osioiden kerrontaa voimakkaasti. Ensimmaisessa osassa
kuvat esittelevat selkedsti, mistd kertoja kertoo: kuvissa ndytetddn laskettelua
urbaanissa ymparistossa. Kuvista selvidd myos, ettd laskettelua dokumentoidaan
liikkuvan kuvan muotoon esittelemdlld kameramiehid, jotka dokumentoivat
tapahtumia. Kertojan positiota ei kuitenkaan paljasteta suoraan, mutta siitd
annetaan viitteitd heti alussa. Jos katsoja tuntee kerronnan kohteena olevaa
ryhmad, hdn voi tunnistaa kuvista kertojan tekemadlld johtopdatoksida taman

asemasta.

Toisessa kerronnallisessa osiossa mennddn toimistotilaan. Alkukuvan jalkeen
kuvissa esiintyvan henkilon voi paatella olevan kertoja. Kuvat tukevat kerrontaa ja
paljastavat kertojan identiteetin, mutta eivat silti kerro mikd on kertojan asema
ryhmassd, josta hdan on puhunut. Viitteitd tdstd kylld annetaan, silld kertojan
viimeinen lause “ettd pddsee taas pardyttdd jotain vahdn erilaista” linkittaa
kertojan kuvaan, jossa tydskennellddn videoeditoinnin parissa. Lopputeksteissa

selvida kertojan olevan vain kertoja. Asemasta ei mainita mitaan.

Kuvaessee olettaa katsojan tuntevan kerronnan kohteena olevan aiheen ja

mahdollisesti jopa kertojan.
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3. Nicholsin moodit

Kuten jo aiemmassa luvussa mainitsin, tutkin teostani dokumenttielokuvan
keinoin. Jouko Aaltosen (2011) mukaan dokumenttielokuva on suuntautunut
todellisuuteen, mutta on samanaikaisesti luovaa ilmaisua. Tatd tukee myods
tunnetuin dokumenttielokuvan madre, jonka esitti skotlantilainen John Grierson.
Griersonin mukaan dokumenttielokuva on "todellisuuden luovaa Kkasittelyd”.
(Aaltonen 2011, 15-16.) En avaa dokumenttielokuvan kasitettd titd laajemmin,
silla kuten Griersonin maarittely osoittaa, dokumenttielokuva pitaa sisallaan hyvin

laajan mahdollisuuden tekijoille tuoda esiin luovuuttaan.

Hy6dynndn tutkielmassani yhdysvaltalaisen elokuvateoreetikko Bill Nicholsin
mallia, jolla voidaan luokitella ja jasentda erilaisia dokumenttielokuvia. Yhteensa
mallissa on kuusi eri moodia: poeettinen, selittdvd, havainnoiva, osallistuva,
refleksiivinen ja performatiivinen (Aaltonen 2006, 81). Kaytdn tdsta lahtien
tekstissa Nicholsin moodeista edelld esittamidni Jouko Aaltosen suomennoksia.
Nididen moodien avulla pystyn pureutumaan dokumenttielokuvan ytimeen ja

tuomaan esiin sen erilaiset tyylilajit ja muodot.

Viljasti ajatellen moodien voidaan ajatella edustavan fiktiivisen elokuvan puolelta
tuttua genre-madritelmaa. Kyse on kuitenkin eri asiasta. Siind missa fiktiivisen
elokuvan voidaan ajatella perustuvan tdysin eri genreihin, kuten komediaan,
draamaan tai trilleriin, ei asia ole silti niin yksinkertainen. Genret ovat laveita ja
sekoittuvat helposti keskendan. Bordwelin ja Thompsonin (2003) mukaan genre
onkin helpompi tunnistaa kuin madritelld. Musikaali voi olla myos trilleri.
Dokumentaarisen elokuvan piirissé on myods genreja, kuten opetus -tai

propagandavideot. (Bordwell & Thompson 2003, 108-109.)

Jouko Aaltonen (2006) tosin Kkyseenalaistaa Bordwellin ja Thompsonin
madritelmdn genrestd dokumenttielokuvassa ja tuo sen nykyaikaan. Aaltosen
mukaan dokumenttielokuva tarkoittaa genrend ja termina luovaa, tekijalahtoista

taiteellista ilmaisua, jonka aiheena on sosiaalishistoriallinen maailma.
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Dokumenttielokuvan voi Aaltosen mukaan myd6s mieltda sitda kautta, mita se ei ole.
Se ei ole tv-journalismia, kuten MOT tai Ajankohtainen kakkonen, eikd se ole

opetuselokuvaa tai propagandaa. (Aaltonen 2006, 48.)

Moodien avulla paastddan  kuitenkin  syvemmalle ja ne  Kkertovat
dokumenttielokuvasta enemman kuin laveasti maaritellyt genret. Helke puhuukin
dokumentin ldhestymistapoja madrittavista periaatteista: "Ndama
lahestymistapojen lajit ovat kiteytymia elokuvan keinoista, lahestymistavallisista
ihanteista ja tietoteoreettisista otaksumista, jotka ilmentavat erilaisia kasityksia
dokumentaarisuudesta elokuvassa.” Helke my6s muistuttaa, ettei moodeilla voida
tarkoittaa tyylia, vaikka tuokin tyylid maarittavia seikkoja esiin. Moodeissa on
kuitenkin kyse enemman tekijan tavasta toimia suhteessa kuvaamaansa
todellisuuteen. Taman takia moodeja voikin pitda lahestysmistapana, jonka avulla

saadaan tietoa todellisuudesta. (Helke 2006, 55.)

Moodien voi ajatella myds edustavan eri aikakausia 1920-luvulta 1990-luvulle
saakka. Tietty moodi on ollut jokaisen ajanjakson aikana vallitseva. (Helke 2006,
55.) Moodien lineaarisuus tuleekin selkedsti esille, kun kdyn ne yksityiskohtaisesti
lapi. Nicholsin mallin voi ajatella siis kuvaavan dokumenttielokuvan kehittymista

ja siind se toimiikin hyvin (Aaltonen 2006, 83).

Nicholsin malli onkin saanut kriitiikkia osakseen juuri tavasta, jossa se esittda
dokumenttielokuvan kehityksen lineaarisena. Tunnetuin kriitikko on Stella Bruzzi,
jonka mukaan Nicholsin ongelma on tavassa, jossa moodit esitetdan heikoimmasta
vahvimpaan ja ne eiviat huomioi esimerkiksi Dziga Vertovin 1920-luvun elokuvia,
joita voidaan pitaa refleksiivisind. Bruzzi jatkaa kritiikkiddn myos kiinnittamalla
huomiota seikkaan, jossa Nichols luokittelee vidkisin elokuvia sopimaan
moodeihinsa. Bruzzi tulkitsee Nicholsia myos niin, ettd elokuvantekijéilla on pakko
ajautua kohti tilaa, jossa dokumentti voi rikkoa toden ja esittdmisen vélisen raja-

aidan. (Bruzzi 2003, 1-2.)
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Moodit ovat selkeiti, helposti omaksuttavia ja ne ovat hyva keino
dokumenttielokuvan tutkimukseen. Moodeja ei kuitenkaan tulisi ajatella tdysin
jarkahtamattomind raja-aitoina joita ei voi ylittdd. Painvastoin. Nichols on itsekin
korostanut moodien paadllekkdisyyttd ja joustavuutta. Kyse onkin valjistd
apuvilineistd dokumenttielokuvan ymmartdmiseen. (Aaltonen 2006, 88.) Koska
Nichols on myontanyt itsekin moodeihinsa liittyvat ongelmat, on ne syyta ottaa

huomioon tutkimusta tehdessa.

3.1 Poeettinen moodi

Helken (2006) mukaisesti ajateltuna poeettisen moodin voi sijoittaa
dokumenttielokuvan alkuaikaan 1920-luvulle (Helke 2006, 55). Moodilla on
Nicholsin mukaan paljon yhteistd modernismin synnyn ja avantgarde-elokuvan
kanssa (Nichols 2001, 102). Poeettinen moodi esittdd todellisuutta
fragmentaarisena, subjektiivisina impressioina, epdkoherenttina toimintana ja

vapaasti assosioiden pohjautuen avantgardeen (Aaltonen 2006, 85).

Poeettinen moodi juontaa juurensa neuvostoliittolaisen montaasin perinteeseen
sekd ranskalaiseen impressionismiin. Vuonna 1919 Lenin kansallisti
elokuvateollisuuden, ja kolme vuotta tdstd han esitti ajatuksen elokuvasta kaikkein
tarkeimpdnd taidemuotona. Taustalla oli tietenkin pyrkimys korkeatasoisen
propagandamateriaalin tuottamiseen. Kansallistamisen seurauksena
elokuvatuotantojen maara kasvoi vuosina 1921 - 1924, 11 kappaleesta 157

kappaleeseen. (Eisenstein 1978, 26.)

Kasvu oli nopeaa ja ehkd tunnetuimman neuvostoliittolaisen kokeilevan elokuvan
tekijan, Lev KuleSovin ympdrille alkoi kasvaa kokeellisen elokuvan yksikko, joka
teki kokeilujaan usean vuoden ajan ilman filmid materiaalipulan vuoksi. KuleSov
tuli tunnetuksi tekeméstddn omaa nimeddn kantavasta kokeesta, jossa han liitti
kuvan nayttelijan ilmeettomistd kasvoista erilaisia tunnetiloja aiheuttaviin kuviin.

Kuvissa esiintyi nayttelijan kasvojen lisdksi kuva lapsesta ruumisarkussa,
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nayttelijattaresta makoilemassa sohvalla seka tdydestda keittolautasesta.

(Eisenstein 1978, 27.)

Nadiden kuvamontaasien avulla katsojat kokivat erilaisia tunnetiloja. KuleSovin
koetta voidaan pitdd neuvostoliittolaisen montaasiin peruskasitteend. Lyhyesti
montaasin voidaan kasittda tarkoittavan kahden kuvan summaa, jonka tulos ei ole

yksinkertainen vaan se antaa jotain enemman (Eisenstein 1978, 27).

Avantgarde -elokuva ja montaasi luovat vahvan pohjan poeettiselle
dokumenttielokuvalle. Bill Nichols puhuukin poeettisesta kokeilusta, joka jatkui
lapi 1920-luvun. Avantgarden luoma ajatus etddntyneestd kuvauksesta ja
kertojasta ndkyy vahvana poeettisessa dokumentissa. Avantgardessa onkin
nahtdvissd elokuvantekijoiden vahva halu nayttdd miten he nadkevat asiat, ei
niinkddn sitd, miltd asiat oikeasti nayttavat. Hyvana esimerkkind avantgardesta
toimii Man Rayn "Rayogrammit”, jotka valotettiin suoraan valokuvauspaperille
ilman objektiivia, asettamalla kuvattavat kohteet suoraan valoherkdn
valokuvauspaperin paalle. (Nichols 2001, 88-89.) Poeettisen kokeilun tyypittdvana
piirteena voikin pitaa tekijan vahvaa halua nayttad maailma kokemallaan tavalla.

Tuoda oma ddnensa esiin visuaalisuuden ja omien ratkaisujensa kautta.
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Kuva 2. Kaksi esimerkkia Man Rayn Rayogrammista vudelta 1922. Ray sijoitti kuvassa olevat
objektit suoraan valoherkdn paperin paalle. Taman jialkeen hdn valotti paperin, jolloin esineet
muodostivat kuvan. (Ray, 1922.)

Dziga Vertovin Man With A Movie Camera (1929) ilmestyi vuonna 1929 ja toi hyvin
esiin neuvostoliittolaisen montaasin. Elokuvassa kuvataan elokuvaajan matkaa.
Teos oli edistyksellinen, silld siind kokeiltiin ensimdistd kertaa monia
poikkeuksellisia, sittemmin vakiintuneita kuvaus- ja leikkaustekniikoita.
Elokuvasta poikkeuksellisen tekee Vertovin tapa verrata elokuvantekijan kameraa
silmdan. Kuvakerronnalla naytetdan, kuinka elokuvan tekijdlla on valta
kontrolloida havaintoja todellisuudesta editoinnin ja erikoistehosteiden kautta.
Esimerkiksi elokuvan avauskuvassa on paallekkdisvalotus, jossa elokuvaaja
ndytetddn seisomassa oman kameransa paalld, ikdan kuin vuorella. Samantyylisia
efekteja on paljon. Toisin kuin tieteiselokuvissa, joissa tamdn tyyliset efektit
yritetddn katked, nayttda Vertov ne rehellisesti. Hin haluaa osoittaa, kuinka
kameralla voi muokata jokapdivaisia asioita elokuvallisin keinoin. (Bordwell &

Thompson 2003, 443.)

Vertovin ldhtokohtana olikin ajatus, jossa keskiossd oli kamera-silmad. Kamera-

silma pystyi paljastamaan syvempid totuuksia kuin epdtdydellinen ihmissilma.
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Vertov pitikin kaikkea mitd elokuvakameralla ja trikeilld pystyi tekemadan
elokuvallisena. Tama ndkyy vahvasti Man With a Movie Camera -elokuvassa.

(Kohtamaki 2001, 5.)

Kuva 3. Tyyppiesimerkki Neuvostoliittolaisesta montaasista on Dziga Vertovin A Man with A Movie
Camera (1929) -elokuva. Kuvassa elokuvan avauskuva, jossa ndytetddn elokuvan kuvaaja
seisomassa kameran paalla. (Vertov, 1929.)

Vertov tuo itsensd lasnad olevaksi ja rikkoo illuusion elokuvan pyhimmasta
keinosta, tekijan etddnnyttdmisestd. Han osoittaa Kkatsojalle elokuvan ja
elokuvantekijan voivan manipuloida timan katsojakokemusta, ja osoittaa, ettd sen
mitd katsoja ndkee, on elokuvaa, ei totta. Vertovin Man With A Movie Camera on
hyvin poikkeuksellinen aikansa kuvaksi. Siind on paljon poeettisia piirteita ja siinad
seurataan elokuvaajaa kuvaamassa kaupungin eldmdi. Kuvaajan ldsndolo
kuitenkin rikkoo poeettisuuden kasitteen, ja tekee elokuvasta enemman naytellyn
ja lavastetun. Silti se etenee poeettisen elokuvan tyylisesti. Siind ei ole selkeda
aikaa eikd paikkaa ja leikkaus ei noudata rytmid. Elokuvaa onkin kuvattu
Moskovassa, Kiovassa ja Odessassa. Kuvaaja liikkuu ndiden kaupunkien valilla

saumattomasti, aivan kuin lentden. (Bordwell & Thompson 2003, 444.)
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Nichols puhuu paljon dokumenttielokuvan &ddnen Iloytymisestd. Talla han
tarkoittaa kertojan tapaa tuoda omat nakemyksensa esiin. Tasta Man With A Movie
Camera on hyva esimerkki. Ranskalaiset impressionistit nojasivat Jean Epsteinin
esille tuomaan photogénien kasitteeseen, kun taas neuvostoliittolaiset tekijat
nojasivat Sergei Eisensteinin luomaan montaasin kasitteeseen. Ndiden avulla
tekijat saivat oman danensa kuuluviin ja loivat pohjaa poeettisen kerronnan esille
nousemiseen. Ennen kaikkea avantgarden ja montaasin nouseminen vapauttivat
tekijat toteuttamaan itseddn, eikd vain toistamaan tieteelliseen tyylin tapahtumia,

kuten aiemmin oli tapana. (Nichols 2001, 88-90.)

Poeettinen moodi kulki kasi kiddessa modernismin kanssa, esittien todellisuutta
fragmentteina. Se on aina tekijansd subjektiivinen kokemus, joka rakentuu
ristiriitaisista tapahtumista, jotka liittyvat toisiinsa vain etdisesti. (Nichols 2001,

103.)

Poeettiseen moodin pohjautuvalle dokumentille on ominaista, etta sitda kuvattaessa
ei noudateta Kkasikirjoitusta, leikkaus ei noudata rytmia ja kuvia kaytetddn
mielikuvituksellisesti. Hyvana esimerkkind toimii Francis Thompsonin vuoden
1957 teos N.Y,N.Y. (1957). N.Y,N.Y. on ndhtivissda samoja elementteja kuin Dziga
Vertovin Man With Movie Camerassa. N.Y.,N.Y. hyodyntdd samantapaista kuvien
kdyttéd, tosin huomattavasti pidemmalle vietynd. Teoksia yhdistda, kuten ldhes
kaikkia poeettisen moodin dokumentteja, kertomus yhden pdivdan tapahtumista.

N.Y,N.Y. on kuitenkin huomattavasti modernimpi.

Silti se voidaan sijoittaa kaupunkisinfonioiden sarjaan, joilla tarkoitetaan varhaisia,
kaupunkien eldmaa kuvaavia dokumenttielokuvia. Kaupunkisinfonioille on
tyypillistda niiden muodottomuus. Kaupunkisinfonioissa on lavastettuja ja
lavastamattomia kohtauksia kaupunkien eldmastd. Naitd yhdistetdan toisiinsa
tavalla, jolla elokuvantekija pyrkii herattimaan tunteita tai mielikuvia katsojassa.
(Bordwell & Thopmson 2003, 444.) Myos Man With A Movie Camera voidaan

luokitella kuuluvaksi kaupunkisinfonioiden sarjaan.
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Kuva 4. Francis Thompsonin teos N.Y.,N.Y. vuodelta 1957 kuvattiin lapi kaleidoskoopin. Tama
muodosti ldpi elokuvan jatkuvan tehokeinon, josta ylld oleva kuvakaappaus antaa kuvan.
(Thompson, 1957.)

Ensimmadisistd kuvista lahtien on selvdi, ettd montaasin vaikutus nidkyy lapi
elokuvan. Elokuvan vdrillisyys ja musiikki tekevit siitd huomattavasti
positiivisemman ja helposti ldhestyttivimman kuin Vertovin elokuvasta, mutta
kerronnan keinot ovat samoja. Thompson kayttda lapi elokuvan tehokeinona
kuvia, jotka on kuvattu kaleidoskoopin lapi. Rakenne pysyy kuitenkin samana:
elokuva vaikuttaa tapahtuvan yhden paivan aikana. Thompson menee jopa niin
pitkdlle, ettd esittdd elokuvassaan sdngystd nousevan ihmisen ja avautuvien
sdlekaihtimien "kimaran”, aivan kuten Vertov. Poeettisen dokumentin piirteena
onkin vahva toisto. Samaa kuvaa voidaan ndyttdda useamman kerran perakkain.
Vaikka Thompsonin elokuvassa avautuu sadlekaihtimia, kyse on kuitenkin eri
ikkunoista. Ikdan kuin tadlld haluttaisiin esittdd useamman kuin yhden ihmisen
herddminen uuteen aamuun. Poeettisuuden tyypittdvana piirteend onkin, ettei
siind keskitytd yhteen pddhenkil6on, vaan keskitytddn kuvaamaan asioita tai
ilmioita, kuten yhden pdivan kulkua tai vaikka junamatkaa kuten Abel Gancen

teoksessa La Roue (1923) vuodelta 1923.
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La Roue Kkeskittyy vield matkan sijaan enemmdin kuvaamaan junan voimaa ja
nopeutta: sitd kuinka juna matkaa kohti tuntematonta padmaaraa. Leikkaus on
nopeaa ja se keskittyy enemman rytmiin ja muotoon kuin itse junan toimintaan.

(Nichols 2001, 103.)

3.2 Selittava moodi

Omassa teoksessani on kertoja, erddnlainen kaikkitietdva Jumalan dani, joka tietda
kaikesta kaiken ja osaa kertoa mitd kuvissa tapahtuu. Tallaisen kertojan kdytté on
ollut hyvin yleista dokumenttielokuvan perinteessa. Kertojaa kuullaan, mutta ei
ndytetd. Kyseessa on Nicholsin selittivda moodi. (Aaltonen 2006, 81.) Selittavalle
moodille on tyypillistd Jumalan ddnen kdyttdminen, mutta kertoja voidaan myos
ndyttdd. Talloin kdytetddn Jumalan ddnen sijasta asiantuntijadantd. Kuvakerronta
nojaa vahvasti Kkertojan kertomukseen: asiantuntijuuteen ja tietimykseen.
Kertomus toimii kuvatekstimadisesti tuoden kuville lisdarvoa ja avaamalla niiden
sisaltod. Kertojan teksti muodostaa kertomuksen perspektiivin. Se on objektiivista
ja kaikkitietavaa. Objektiivisuus ja perspektiivi muodostavatkin teoksen sanoman.

(Nichols 2001, 105-108.)

Selittdvian moodin heikkous selvidd jo sen nimestd; se on selittivd. Se nojaa
vahvasti Jumalan tai asiantuntijan daneen. Tuo aani voi olla niin vahva, ettd se
ohjaa katsojan huomion pois kuvista tai aiheesta jota ne kasittelevat. Esimerkiksi
Frank Capran Why we Fight (1942-1945) -dokumenttisarja, jossa on seitseman
osaa, perustuu tdysin oletukseen, jonka mukaan nuorten miesten tulisi liittya
Yhdysvaltojen armeijaan toisen maailmansodan aikana. Argumentteina toimii
patrioottinen asenne kotimaata kohtaan, amerikkalaisen demokratian ihanteet
seka Hitlerin pahuus. Kyse on siis hyvin naivistisesta tavasta argumentoida sodan
puolesta. Kyse on mustasta ja valkoisesta, hyvastd ja pahasta. Tdman tyylisten
asetelmien luominen on helppoa kayttden hyvadksi selittivdd moodia (Nichols

2001, 109).
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Aaltonen (2006) tiivistdd selittivin moodin nojaavan vahvasti informoivaan
logiikkaan, jossa teksti dominoi kuvaa ja kuvat toimivat tekstin todisteina.
Vahvimmin selittdvd moodi on ndhtdvissd perinteisissd dokumenttielokuvissa,
jotka nojaavat kaikki tietdvaan selostukseen seka tv-reportaasissa, jossa on vahva

selostajaddni. (Aaltonen 2006, 82.)

3.3 Havainnoiva moodi

Havainnoiva moodi, kuten nimestd voi paatelld perustuu havainnointiin. Siitad
kaytetddnkin usein nimitystd karpdasend katossa oleminen. Poeettisessa ja
selittdvdssd moodissa uhrataan usein tilanteiden aitous, jotta saadaan tuotettua
sellaista kuvaa ja materiaalia kuin halutaan. Havainnoivassa moodissa taman
tyylisid uhrauksia ei tehda. Elokuvan tekija sen sijaan kuvaa materiaalia tarpeeksi,
ja muodostaa tdstd materiaalista oman pohdintansa, ndkokulmansa ja

argumentaationsa editointivaiheessa. (Nichols 2001, 109.)

Havainnoiva moodi ei nojaa syy-seuraussuhteiden varaan rakennettuun
dramaturgiaan kuten fiktiiviset teokset. Se pyrkii myds nayttamaan tilan ja ajan
yhtendisempdna valttden leikkauksessa jatkuvuutta. Tyhjat ja kuolleet hetket ovat
elokuvan kannalta merkityksellisid, eikd niitd valtelld. Ne ovat osa elokuvaa.
Havainnoivassa moodissa eletddn hetkessd. Siksi se ei sovellu historiallisten

tapahtumien esittimiseen. (Helke 2006, 64.)

Havainnoivan moodin pohjana on 60-luvun kameravilineiden kehitys, jonka
seurauksena pystyttiin synkronoimaan kuva- ja dani kdyttden kevyttd kalustoa.
Tama mahdollisti kdrpasena katossa olemisen ja aidon havainnoinnin. Kehityksen
seurauksena, elokuvan henkilét elivit omaa eldmadnsa ja ovat aidossa kanssa
kaymisessa muiden henkil6iden kanssa. Elokuvissa valittyykin aidosti henkil6iden
kriisit ja tapahtumat eldmadssd, niin pienet kuin suuret. Henkiléiden keskiossa ei
ole elokuvan teko, vaan heiddn oma eldmansg, johon he keskittyvat. Havainnoiva

moodi vaatiikin valtavan mdaran kuvattua materiaalia. Tdma vaati my6s katsojan
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huomiota. Katsojan tulee seurata elokuvaa tarkasti tietidkseen mika on tarkeaa ja

mitd on jo sanottu tai tehty. (Nichols 2001, 110-111.)

Havainnoiva moodi on teokseni kannalta tarkes, silla siind yhdistyy monia asioita,
joita pidetddn tarkedna perinteisessd kuvajournalismissa: havainnointi, kuvaajan
huomaamattomuus sekd asioiden taltiointi sellaisena kuin ne tapahtuvat.
Havainnoiva moodi onkin herattinyt elokuvantekijéiden piirissa samoja
kysymyksid, joista keskustellaan kuvajournalistisen tyon yhteydessia. Milloin
puuttua asioiden kulkuun, milloin ilmoittaa havaitsemastaan rikoksesta poliisille?

Eettisten kysymysten listaa voi jatkaa loputtomiin. (Nichols 2001, 112.)

Samoja kysymyksid on kisitelty myos Suomen mediassa vuonna 2014. Meeri
Koutaniemen kuvat naisten ympdrileikkauksesta herattivat keskustelua siita,
pitddké kuvaajan puuttua tilanteen kulkuun ja pyrkid estimadn tapahtuma
(Nousiainen, 2014). Keskusteluissa oli myds vuoden 2014 World Press Photo
kilpailun  voittajakuva, jossa kuvajournalisti Sara Lewkovich taltioi
perhevakivaltaa. Kuvassa mies on selkedsti vakivaltainen naista kohtaan, lapsen
katsoessa taustalla. Lewkovich joutui puolustautumaan Suomen mediassa, kun

hdnen kuvansa olivat esilld Valokuvataiteen museossa. (Gronholm, 2014.)

Tapaukset toimivat selvana indikaattorina sille, kuinka ihmiset kokevat valokuvien
todistavaan tilanteen aitouden tdysin. Elokuvassa tilanne voi jatkua eteenpdin ja
tapahtumien lopputulos selvidd katsojalle. Valokuva ndyttdd vain pienen
katkelman tapahtuneesta. Kuvajournalisti tai dokumentaarinen valokuvaaja onkin
erddnlainen havainnoivan moodin puhdas toteutuma, ainakin yhden kuvan osalta.
Kameran lasndolo voi kuitenkin liittda tapahtuman osaksi historiaa ja todistaa

tapahtuman aitouden (Nichols 2001, 113).

Havainnoiva moodi voi kuitenkin joutua tietyllda tapaa huijatuksi. Hyvana
esimerkkina toimivat lehdistétilaisuudet, jotka voi tallentaa havainnoimalla, mutta
ne on silti jarjestetty jonkun asian esiintuomisen vuoksi. Tilaisuutta ei edes

jarjestettdisi mikali kamerat eivat olisi sita taltioimassa. (Nichols 2001, 113.)
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Yksi ensimmaisistd havainnoivaa moodia noudattavista dokumenteista on Leni
Riefenstalin dokumentti Tahdon riemuvoitto (Triumph des Willens, 1934) Saksan
kanssallissosialistisen  (natsipuolue) tydvdenpuolueen  puoluekokouksesta
vuodelta 1934. Dokumentti alkaa kuvista, joissa natsipuolueen puheenjohtaja
Adolf Hitler saapuu kokouspaikalle lentokoneella. Dokumentti jatkuu seuraamalla
puoluekokouksen tapahtumia, kuten marsseja, sotilaskaluston esittelyja ja puheita.
Adolf Hitleriad esitellddn paljon ja puolueen mahtia tuodaan esiin havainnoinnin
keinoin. Elokuvasta saa kasityksen, ettd kaikki tapahtuu luonnollisesti. Kyse on
kuitenkin huijauksesta. Riefenstalilla oli kdytdssdan valtavat resurssit, mika nakyy
elokuvan korkeina tuotantoarvoina, kuten pitkissd kamera-ajoissa, ilmakuvissa ja
useissa eri kuvakulmissa. Kaikki tapahtumat oli lavastettu kuvausta varten, ja osa
puheista kuvattiin jopa uudelleen, mikali ne eivat olleet tarpeeksi hyvia. (Nichols

2001, 114.)

Kuva 5. Tahdon Riemuvoitto sisdlsi useita elokuvaa varten lavastettuja kohtauksia. (Riefenstal,
1935))

Tahdon riemuvoitto onkin hyva esimerkki havainnoivan moodin heikkoudesta ja

vahvuudesta. Elokuvan keinoin on helppo saada asiat ndyttdmaan haluamiltaan ja
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valjastaa dokumenttielokuva keinoksi saavuttaa omat pddmadaransd, vahvan

argumentoinnin ja kuvakerronnan avulla.

3.4 Osallistuva moodi

Osallistuvan moodin perusperiaatteena on elokuvantekijan ja kohteen véalinen
vuorovaikutus. Elokuvat perustuvat haastatteluihin, provosointiin tai tilanteisiin
osallistumiseen. Osallistuvassa moodissa elokuvantekijastd tulee sosiaalinen

osallistuja. (Aaltonen 2006, 82.)

Katsoessa osallistuvan moodin elokuvia odotamme todistavamme historiallista
maailmaa tai tapahtumia jonkun kautta, joka osallistuu aktiivisesti elokuvan
tapahtumiin. Tdmad muodostaa tdysin eri lahestymistavan tapahtumiin kuin
kdrpasend katossa oleminen, poeettinen uudelleenjirjestely tai vahva
argumentointi. Elokuvaa eletdan elokuvantekijan tunteiden ja havaintojen kautta.
Elokuvantekijastda tulee osallistuvassa moodissa melkein kuin yksi elokuvan

henkil6istd tdman osallistuessa elokuvan tapahtumiin. (Nichols 2001, 116.)

Osallistuvan moodin avulla voimme tuntea millaista elokuvan tekijdlle on olla
lasna tilanteissa, ja kuinka nama tilanteet vaikuttavat lopputulokseen (Nichols
2006, 116). Voimme siis kuulla ja ndhda kuinka dokumentin tekijit teot, ilmeet,
asennot ja puhe vaikuttavat tilanteiden etenemiseen ja lopputulokseen. Kyse on
samasta asiasta kuin Dziga Vertovin kinosilmd, jossa elokuvantekija toi itsensa
lasna olevaksi elokuvaan montaasin keinoin. Osallistuva moodi hy6dyntaa samaa
lasndolon tuntua, mutta ei hyddynnd kameratemppuja tai leikkausta, vaan
elokuvan tekijan lasndoloa. Kyseessd onkin Jean Rouchin ja Edward Morinin
kdyttdma termi Cinema Verite, valjasti suomennettuna todellinen elokuva. Cinema
Veritelle on tyypillistd, ettd elokuvan tekijat ja kohteet neuvottelevat ja
keskustelevat. Heiddn suhteensa laatu naytetddn. Miten he toimivat toisiaan
kohtaan ja millaista valtaa ja voimaa henkil6t kdyttavat. Tarkoituksena on nayttas,
ettd kaikki mitd kuvataan on totta, vaikka tilanteet olisikin jarjestetty kuvauksia

varten. (Nichols 2001, 117-118)
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Samaan aikaan Cinéma Véritén kanssa pinnalle nousi Direct Cinema liike. Ndiden
kahden liikkeen erottavana tekijana - vaikka ne usein sotketaankin keskendan -
voidaan pitda Véritén tapaa, jossa elokuvantekija toimii tilanteiden kdynnistdjana.
Direct Cinemassa luotetaan kuvaan ja tapahtumien havainnointiin ilman
minkddnlaista kommentaaria, joka avaa tapahtumien kulkua. (Helke 2001, 13.)
Cinéma Véritén tekijat rakensivat usein tilanteensa keinotekoisesti sellaisiksi, etta
he pystyivat toimimaan provosoiden tai hyokkadvasti. Nain he saivat
haastamiltaan henkil6iltd haluamansa vastaukset. Direct Cinema ei toiminut niin,
vaikka sen keinot olivatkin muuten hyvin samanlaisia ja perustuivat kevyeen

kamerakalustoon.

Osallistuva moodi lisdd havainnoivaan moodiin aktiivisen lasndolon elokuvaan.
Tekijan esiintyminen elokuvassa joko henkilond, tai haastattelijana saa elokuvan
kiinnittymdan paremmin tahan hetkeen - aikaan jolloin elokuvaa tehdaan. Talla
padstddn eroon argumentoivasta kertojaddnestd ja tuodaan elokuva ldhemmas
katsojaa. Yksilon dani kuuluu paremmin ldpi elokuvan. Osallistuvan moodin
monipuolisuus tekee siitd hyvan tavan tehdd dokumenttielokuvaa. Se soveltuu
hyvin henkilokohtaisen elokuvaan tekoon, mutta sitd voidaan kayttda hyodyksi

my0s tehtdessa historiallista elokuvaa. (Nichols 2001, 123.)

3.5 Refleksiivinen moodi

Refleksiivinen moodi on Nicholsin kuudesta moodista itsetietoisin ja elokuvan
tekoa eniten kyseenalaistava. Se asettaa elokuvanteon perusperiaatteet epailyksen
alaiseksi sekd kiinnittdd huomiota dokumentinteon ennakko-odotuksiin ja

konventioihin (Aaltonen 2006, 82).

Refleksiivisen moodin piirteitd on ndhtdvissa jo aiemmin kasittelemdssadni Dziga
Vertovin Man with a movie camera elokuvassa. Vertov nayttaa elokuvassaan kuvan,
jossa kuvaaja Mikhail Kaufman kuvaa ihmisid hevosvaunun kyydissd. Tdman

kuvan jalkeen leikataan leikkaushuoneeseen, jossa Vertovin vaimo Elizaveta

32



Svilova jarjestelee filmia dskettdin nahdystd kohtauksesta oikeaan jarjestykseen.

(Nichols 2001, 123.)

Kyseinen esimerkki on hyva kuvaus siitd, miten refleksiivinen moodi rikkoo
kasityksen siitd, miten elokuva on rakennettu. Elokuvan tekija kutsuu katsojan
osaksi elokuvan tekoprosessia ndayttamalla miten kohtaus on paatynyt elokuvaan

leikkauspodydan ddressa.

Refleksiiviselle moodille on myo6s tyypillistd kayttda nayttelijoitd. Nayttelijoiden
kdyttd naamioidaan kuitenkin todellisiksi kohtauksiksi, niin ettd katsoja luulee
kyseisten henkiléiden olevan osa aitoja tapahtumia. Nayttelijoiden kaytto
paljastetaan usein elokuvan kuluessa pienten vihjeiden avulla tai viimeistdan
lopputeksteissa. Elokuvan tekija haluaakin asettaa katsojan miettimaan kysymystg,

mikd dokumentissa on totta ja mika ei? (Nichols 2001, 124.)

Refleksiivinen moodi saakin meiddt pohtimaan kysymysta siitd, millaista
dokumenttielokuvan tulisi olla. Sen avulla korostetaan katsojan ja tekijan valista
suhdetta. Se ei ainoastaan ndytd elokuvan Kkeinotekoisuutta, vaan myos

kyseenalaistaa sen. (Aaltonen 2006, 82.)

3.6 Performatiivinen moodi

Kuten aiemmin todettiin, Nicholsin moodit muodostavat historiallisen jatkumon
1920-luvulta nykypaivaan. Moodeista kehittyneimpéana voidaan pitaa viimeisintg,
kuudetta, performatiivista moodia. Jouko Aaltosen mukaan performatiivisessa
moodissa keskeistd on esittdminen; performaatio. Dokumenttielokuva ei ole enaa
vain ikkuna maailmaan, eika sitd dominoi referointi vaan esittdminen. (Aaltonen

2006, 82-83.)
Performatiivisille dokumenteille on tyypillista niiden avoin subjektiivisuus. Siina

on havaittavissa viittaussuhde todellisuuteen, mutta se on alisteista ilmaisulle.

Katsoja tulkitsee ndikemadnsa ja antaa kokemalleen omia merkityksia. Selittdmisen
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ja argumentoinnin sijaan dokumentaristi vihjaa ja vetoaa tunteisiin. (Helke 2006,

86.)

Nichols pyrki vastaamaan performatiivisella moodilla 1990-luvun alun
tietoteoreettisen = keskusteluun, jota  kdytiin  erityisesti = feminismistg,
jalkikolonialismista, etnisyydestd ja muista pinnalla olleista aiheista, joista tehtiin
dokumenttielokuvia. Aiemmin dokumenttielokuvat olivat olleet objektiivisia,
mutta performatiivisessa dokumentissa tekijan lahestymistapa oli subjektiivinen.

Tama vaati uutta moodia, jonka alle elokuvat voitiin sijoittaa. (Helke 2006, 86-87.)

Performatiivisia piirteitd on ollut nahtavissa jo varhaisissa dokumenttielokuvissa.
Nama piirteet olivat lasnd, mutta eivat tayttineet koko elokuvaa. Performatiivisen
dokumentin tavoitteena on ndyttaa yhteiskunnallinen subjektiivisuus, jossa yhden
ihmisen kautta pyritddn kuvaamaan laajempaa ilmiota. (Nichols 2001, 132-133)
Performatiivinen moodi ottaakin katsojan enemman osaksi elokuvaa. Aiempi tapa,
jossa katsojaa suostuteltiin argumentaation avulla on jatetty sivuun. Painotus

siirtyi todellisuudesta tekijaan. (Helke 2006, 87.)

Performatiivinen dokumentti pyrkii nayttdmaan, ettd maailma on paljon laajempi
kuin siitd dokumentissa ndkemdmme osa. Tdmd on mahdollista siten, ettd
elokuvantekija keskittyy yhteen asiaan, jonka kautta voidaan peilata laajempaa

kokonaisuutta. (Nichols 2001, 137)

Performatiivisen moodin elokuvat keskittyvat usein poliittisten aiheiden ymparille
ja Kkasittelevat valtaa ja vallankdyton kohteena olemista. Siksi se on usein
vahemmistéjen ja heikkojen puolella. Performatiivisessa dokumentissa
vahemmistot ja sorretut saavat oman danensa kuuluviin, he puhuvat sinulle tai

meille, ei toisinpdin. (Aaltonen 2006, 83)

Johdannossa kdsittelemdani Virpi Suutarin ja Susanne Helken joutilaat (2001)

elokuvaa voi pitdd performatiivisena. Tastd syystd koen Kkyseisen moodin
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laheiseksi itselleni. Tietdmattdni performatiivisen moodin elokuva on ollut suuri

innoittajani.
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4. Analyysi

Nicholsin moodit luovat pohjan opinndytteeni analyysiosioon. Peilaan omaa
teostani valitsemaani Errol Morrisin The Thin Blue Line (1981) elokuvaan. Valitsin
Morrisin elokuvan esimerkiksi, koska koen sen olevan tdysin performatiivinen ja
sisdltdavan piirteitda kaikista Nicholsin moodeista. Se hyddyntda fiktion ja toden
sekoittumista keskenddn lavastettujen osioiden kautta. Nama ovat piirteita joiden
avulla pystyn avaamaan oman teokseni rakennetta ja keinoja joilla olen pyrkinyt
vaikuttamaan katsojaan. Aloitan analyysin purkamalla The Thin Blue Linen valjasti
osiin hyodyntdmalld Aaltosen kdyttdimaan todellisuus- ja esittdmisaspektin

teoriaa. Taman jdlkeen avaan omaa teostani hy6dyntden samaa analyysin keinoa.

4.1 Todellisuus —ja esittamisaspekti

Eeva Kurjen mukaan dokumenttielokuvan tila ja aika on keinotekoisesti rajattu ja
niitd kasitelldan ennen esittamista (Kurki 2001, 3). Naihin sanoihin tiivistyy paljon
myo6s Jouko Aaltosen sanomaa, jota hyodynndn teokseni avaamisessa kdyttden
apuna hidnen vuonna 2006 esittelemaa sovellusmallia. Aaltosen mukaan Nicholsin
moodit ottavat kantaa kahteen peruskysymykseen: todellisuuteen ja esittdmiseen.
"Dokumenttielokuva ei voi olla pelkkda todellisuuden taltiointia, eikd se voi olla
pelkkda esittdmistd, representaatiota tai performaatiota. Seka todellisuusaspekti
ettd esittdmisaspekti ovat aina ldsnad jollain tavalla, joko dialogisesti tai

kerroksellisesti” (Aaltonen 2006, 91).

Aaltosen taulukko (Taulukko 1.) - jossa on yksinkertaistettu Nicholsin moodit -
toimii hyvana ty6kaluna analysoidessani omasta teoksestani 16ytyvia todellisuus-
ja esittamisaspektin tyypittavia piirteitd, jotka voidaan nahda tekemieni valintojen

summana.
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Taulukko 1. Aaltosen kaavio todellisuus -ja esittamisaspekteista (Aaltonen 2006, 91).

Moodi Todellisuusaspekti Esittémisaspekti
POEETTINEN fragmentaarisuus, visuaaliset assosiaatiot, rytmi, muoto,
subjektiiviset impressiot tonaalisuus, formalismi, kokeellisuus
SELITTAVA yhtendinen maailma, argumentointi, kommentaari,
rationaalisuus, valistus, kuvat |"kuvitettu luento"
todisteista
HAVAINNOIVA suora suhde todellisuuteen, ndakymaton kerronta
puuttumattomuus
tapahtumiin, objektiivisuus,
positivismi
OSALLISTUVA vuorovaikutus maailman vuorovaikutusten esittaminen kuvassa

kanssa, elokuvantekija
sosiaalisena toimijana,
elokuva todisteena
kohtaamisesta

REFLEKSIIVINEN elokuvan todellisuus muoto refleksiivinen, katsojasuhde
konstruoitu, elokuva keskeinen, vieraantuminen ja
kommentoi tata, oudontaminen

kompleksinen maailma

PERFORMATIIVINEN |kompleksisuus, monidanisyys, |taiteelliset ja kokeelliset strategiat,
kysymys tiedon luonteesta, toisto, esiintyminen, fiktiivisyys
ruumiillisuus, toiseus

Todellisuusaspektin avulla on mahdollista tarkastella teoksen todellisia, katsojalle
ndkyvid elementtejd, kuten kuvausta ja leikkausta. Elementteja, joiden on pakko
olla totta, ja jotka valittyvat katsojalle suoraan. Esimerkkina kdytdan Errol Morrisin
The Thin Blue Line (1988) elokuvaa. Elokuva kertoo oletettavasti syyttdmana
vankilaan tuomitun miehen tarinan. Morris hyddyntdda elokuvassaan
tapahtuneiden tilanteiden ja tuomioon johtaneiden tapahtumien rekonstruktioita,
uudelleenrakentamista. Hin on rakentanut uudelleen tapahtumat, jotka johtivat

miehen vangitsemiseen, ja pyrkii ndiden avulla osoittamaan miehen syyttoémyyden.
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Susanna Helke pitddkin elokuvaa rakennetun elokuvan klassikkona:
dokumentaarisena trillerind, jonka tapahtumia ei olisi voinut esittdd ilman
tilanteiden uudelleen lavastusta, silla elokuvan oikeudenkdynnistad oli kulunut jo
kymmenen vuotta (Helke 2001, 12). Elokuvakriitikko Roger Ebert on Helken
kanssa samoilla linjoilla. Hin on todennut elokuvan ilmestymisvuonna sen olevan

draamaa ja dokumenttia seka tutkimusta ja haaveilua (Ebert 1988).

Morrisin elokuvasta - joka on aivan loistava - l0ytyy piirteitd monista eri
moodeista, mutta sijoitan sen performatiivisen moodin alle. Tatd tukee myoés
Ebertin edella esitetty toteamus elokuvan olevan sekd draamaa, ettd dokumenttia.
Tarkastelen elokuvaa kdymalla lapi performatiivisen moodin kohdalta 16ytyvat

madreet sekad todellisuus- etta esittimisaspektin kohdalta.

Kuva 6. Kuvakaappaus Errol Morrisin The Thin Blue Line (1988) elokuvasta. Kohtaus on
malliesimerkki uudelleenrakennetusta kohtauksesta. Kohtauksessa kuulustellaan elokuvan
padhenkilo Robert Adamsia (tai tata esittdvaa henkildd), jota syytetdan poliisin murhasta. (Morris,
1988.)

Elokuva on hyvin kompleksinen. Katsoja ei voi tietdd, onko elokuvan paahenkil
Robert Adams syyllinen vai syyton. Siksi elokuva on hyvin monidaninen. Siina

kuullaan seka syyttdjan ettd puolustajan puolta. Myos paatodistajat kdydaan lapi ja
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heidan ristiriitaiset persoonansa tulevat hyvin esiin, joka kyseenalaistaa heiddn
tapauksesta oikeudenkdyntiin tuomaansa tietoa ja sen luonnetta. Ruumiillisuutta
kuvataan hyvin elokuvassa haastattelujen avulla. Henkildiden vaivaantuneet eleet
ja ilmeet, tai suoranainen kiihko valittyvat hyvin. Morris on antanut kameran
viipyd haastateltavien luona. Tama nadkyy esimerkiksi tuhkakupissa kasvavina
tupakantumppien madaaranda. Morris on selvdasti saanut haastateltavat

rentoutumaan.

Ruumiillisuuden kautta padstidn myos toiseuden ytimeen: Syytetty Adams on
selvasti karsijan osassa. Silti hdn on hahmona lapi elokuvan suorastaan stoalaisen
tyyni, mika jollain tapaa vahvistaa joko hdnen syyttomyyttddn tai syyllisyyttdan.
Elokuvan aikana ei suoranaisesti selvid mikd Adams on miehiddn. Adamsin
Stoalainen tyyneys viittaa joko kohtalonsa hyvdksymiseen syyttomang, tai sitten
syyllisyyteen. Adams on ristiriitainen hahmo ja tdma ristiriitaisuus pitda katsojan

otteessaan.

Esittamisaspektissa taas esiintyy paljon taiteellisia ja kokeellisia strategioita, jotka
Aaltonen on nostanut esiin yhtend elementtind. Elokuvassa rakennetaan uusiksi
tuomioon johtaneita tapahtumia. Morris ohjaajana Kkyseenalaistaa tuomioon
johtaneen oikeudenkaynnin rakentamalla tilanteet uusiksi tavalla, jonka katsoja
kokee luotettavammaksi kuin oikeuden paatokset. Tama korostuu pienissa,
kyseenalaistavissa seikoissa, kuten kuulustelelujen aikana seinilld ndhtavassa
kellossa, jonka ajan kuluminen ei ole looginen. Toinen, ehka parempi esimerkki on
todistajanlausuntojen kyseenalaistaminen. Osoittamalla uudelleenrakentamisen
avulla, ettd silminnakijat eivat ole voineet ndhda Adamsia tilanteessa, jossa murha
on tapahtunut. Tastd padstddn toiston teemaan, mikd on ldsnad lapi elokuvan.
Esimerkkien avulla, hyédyntéden toistoa, katsoja ei voi olla huomioimatta Morrisin
esittdamida nakemyksid Adamsin syyttomyydestd. Kaikki ndma rakennetut osiot
ovat kuitenkin fiktiivisid. Katsoja ei todellisuudessa voi tietdd onko ndin oikeasti
tapahtunut. Faktat - jotka Morris tuo katsojan eteen - kertovat, ettd tapahtumat
ovat totta, mutta silti kyseessd on Morrisin ndkemys. Uudelleen rakennetut

kohtaukset on kuvattu elokuvamaiseen tyyliin, joskin tuotantoarvoiltaan hieman
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halvanoloisesti. Elokuva nojaakin paljon pieniin elementteihin, kuten puolustuksen
ja syyttdjan puolen - jolla viittaan erityisesti Adamsiin ja syyttdjadn -
haastattelumateriaalin. Nama todelliset ihmiset tekevat elokuvan, jota ei olisi
olemassa ilman uudelleen rakennettua materiaalia. Molemmat ovat siis tarkeita.
Morrisin ohjaus on kuitenkin puolueeton. Hian toimii enemman etsijand kuin
syyttdjana tai puolustajana. Morris onkin todennut toimineensa yksityisetsivana

ennen The Thin Blue Linen tekoa (Hughes 2006).

Totesin The Thin Blue Line elokuvan olevan performatiivinen, mutta Henry Bacon
tuo esiin toisenlaisen Bill Nicholsin esittdimdn ndkékulman. Hanen mielestdan
elokuvaa voidaan pitda refleksiivisend. Morris on jattidnyt problematisoimatta
dokumentin tekemisen eettiset kysymykset ja ollut kiinnostuneempi elokuvallisen

efektin aikaansaamisesta kuin totuuden esiin tuomisesta. (Bacon 2001, 40.)

Ajatus on mielenkiintoinen ja tdlld Nichols viittaa kysymykseen siitd, kumpi on
Morrisin elokuvassa tarkeampad: totuuden esiintuonti rekonstruktion avulla, vai
rekonstruktion mahdollistama elokuvan draaman kaari ja elokuvallisempi
esitystyyli. Totuutta etsitddn, mutta sita ei esitetd totena. Tallaisen tavan tehda voi
nahda hyvin refleksiivisend, silli rekonstruktiot ovat heijastuksia dokumentin
tekijasta itsestddn, ja ne kyseenalaistavat dokumentin ”"totuutta”. Itse miellan
elokuvan kuitenkin performatiiviseksi, ja kuten on jo todettu useaan kertaan,
menevat Nicholsin moodit hyvin paljon paallekkain. Tietylld tavalla voisi sanoa
moodien limittyvadn sitd enemman toisiinsa mitd enemman niitd on maaritelty ja

tutkittu.

4.2 Oman teokseni analyysi

Aaltosen taulukko tarjoaa hyvin suoraviivaisen tavan kdyda lapi elokuvan rakenne
tai tavat, joilla elokuva pyrkii vaikuttamaan. Se nopeuttaa analyysia ja mahdollistaa
oman teokseni rakenteen avaamisen aivan uudella tavalla. Taulukkoon pystyisi
sijoittamaan yksittdisid kohtauksia, tapahtumia tai elokuvallisia tyyliseikkoja. Siksi

onkin tarkeda rajata omaa teosta tyypittavat piirteet tarkasti. Muuten teoksesta on
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helppo loytaa piirteita, jotka eivat todellisuudessa ole tarkeita teoksen kasittelyn
kannalta. Naitd piirteitd olisi myos helppo sijoittaa taulukkoon ldhes jokaisen

moodin kohdalle.

Itse piddn teostani toisaalta klassisena kuvaesseend tai kuvareportaasina, ja
toisaalta dokumenttielokuvana. Tasta syysta olen analysoinut aiemmin teoksessani
esiintyvat klassisen Life-kuvaesseen piirteet Kobren esittiman kahdeksanosaisen
listan avulla. Nama kuvaesseen tyypittdvat piirteet maarittadvat kuvakerrontani

kuvajournalistina, ei niinkddn dokumentin tekijana.

Saara Cantell on todennut vaitoskirjassaan Timantiksi tiivistetty —kerronnalliset
strategiat fiktiivisessd lyhytelokuvassa (2011), lyhytelokuvan olevan oma
taiteenlajinsa, joka tarvitsee oman madrittelynsa. Lyhytelokuvaa ei tulisi pitda vain
harjoitelmana matkalla kohti pidempiad tuotantoja. Han my0s Kirjoittaa, etteivat
lyhytelokuvat noudata klassista "aristotelis-hollywoodilais” dramaturgia-ajattelua
jossa on selkedt kddnnekohdat, juonet, padhenkil6t ja rakenteet. (Cantell 2011, 11-
12.) Minun on hankala mieltda teostani elokuvaksi, vaikka Saara Cantellin mukaan

se voisi tayttaa lyhytelokuvan maareen.

Cantell kuitenkin rajaa vaitoskirjassaan lyhyet dokumenttielokuvat pois
madreestadn, ldhinnd oman tekija-identiteettinsd vuoksi. Han maarittaa
kasittelevansa alle viidentoista minuutin mittaisia fiktiivisid elokuvia. Rajauksen
hdan on tehnyt selkedsti sen pohjalta, ettd alle viidentoista minuutin elokuvien
rakenne on erilainen ja perinteiset dramaturgiset mallit patevat siihen

heikommin. (Cantell 2011, 28-29)

Mielestani Cantellin ajatukset patevat hyvin myds oman teokseni kohdalla. Vaikka
kyseessd ei olekaan fiktiivinen elokuva, miellin sen silti erdanlaiseksi
lyhytdokumenttielokuvaksi, johon eivat taysin pade normaalit
dokumenttielokuvan maareet. Toisaalta Nicholsin moodeja tutkiessa voidaan

havaita niiden kasittdvan kaytannossa koko elokuvan historian Lumiérin veljesten
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ensimmaisistd elokuvista vuodelta 1895, aina nykypdivdan saakka. Varhaiset
dokumenttielokuvat on hyvinkin helppo mieltia lyhytelokuviksi.

Nicholsin moodit ovat hyvin joustavia ja katkevat allensa paljon enemman
mahdollisuuksia kuin fiktiivisen elokuvan tutkimus. Koen kuitenkin tallaisen
pohdinnan mielenkiintoiseksi, silla teokseni edustaa kasvavaa suuntausta, jossa
yhdistetdan eri elementteja audiovisuaalisessa kerronnassa. Tata kerronnan tyylia
ei ehka ole vield tdysin maaritelty omaksi kerronnan tavakseen. Samantyyliseen

kysymykseen Cantell on hakenut vastausta vaitdskirjassaan.

Aaltonen kuvaa aspektien valistd vuorovaikutussuhdetta yksinkertaisella kaaviolla
(Kaavio 1.), josta voi paatelld, mitkd ovat olleet aspektien painotussuhteet eri
aikakausina ja eri moodeissa. Kaavio perustuu ajatukseen, jossa tekija ja teos ovat
keskiossa. Laidoille sijoittuvat maailma ja katsojat. Keskiossa olevat teos ja tekija

ovat ikdan kuin kuplassa, johon tulee vaikutteita sekd maailmalta ettad katsojalta.

Poeettinen, kaikista moodeista tekijaldhtdisin sijoittuu keskelle kuplaan.
Performatiivinen moodi sijoittuu keskelle, mutta ei kuplan sisdan. Tama johtuu
ajatuksesta, jossa performatiivista moodia ei voida ndhda paradigmana kuten
muita moodeja, vaan pikemminkin se kuvaa aikalaisten vaikeutta hahmottaa oman
aikansa  tilannetta. Nicholsin = mielestd performatiivinen moodi on
dokumenttielokuvan paatepiste, huipentuma. Moodi on kuitenkin laajuudessaan
epamadrdinen ja epdselva: se sisdltdd piirteitd kaikista muista moodeista, ja
Nicholsin teoriaa mukaillen monet muihin moodeihin kuuluvat elokuvat olisivat
performatiivisia. Muiden moodien véliset suhteet on helppo sijoittaa kaavioon, silla
ne ovat suoraviivaisempia kuin poeettinen tai performatiivinen moodi. (Aaltonen

2006, 87-92.)

Omassa analyysissani hydédynnan kaaviota (Kaavio 1.) hyvin yksinkertaisesti.
Kdyn my6hemmin ldpi oman teokseni samalla tavoin kuin esimerkkind toimineen
Errol Morrisin The Thin Blue Line elokuvan. Kdymalla teokseni ndin lapi pystyn

hahmottamaan, mistd moodeista 16ytyy tyypittavia piirteitd koskien omaa teostani.
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Taman avulla pystyn osoittamaan oman teokseni "moodit” ja kertomaan, kuinka ne

sijoittuvat Aaltosen kaavioon.

— —_—
KATSOJA
MAAILMA :

1. POEETTINEN MOODI

2. SELITTAVA MOODI

3. HAVAINNOIVA MOODI

4. OSALLISTUVA MOODI

5. REFLEKSIIVINEN MOODI

6. PERFORMATIIVINEN MOODI

Kaavio 1. Aaltosen kaaviosta selvidd, kuinka moodit toimivat suhteessa maailmaan ja katsojaan
(Aaltonen 2006, 92).

Aaltosen mukaan moodit nayttaytyvat tekijalle erilaisina strategioina, ja tekijat
eivat valitse moodia tietoisesti. Tekijat pikemminkin asettautuvat tiettyyn

traditioon ja hakevat vastauksia elokuvanteon kdytdnnon ja etiikan ongelmiin.

(Aaltonen 2006, 92.)

Tehdessdni omaa teosta, en suunnitellut, kasikirjoittanut tai valinnut mitdan
lahestymisstrategiaa, jonka pohjalta paasin lopputulokseen. Silti pohjana oli
tietynlaisia teoksia, elokuvia, valokuvia ja muita drsykkeitd, joista ammensin osia
omaan teokseeni. Suurin innoittajani oli jo johdannossa mainitsemani Emmyn
parhaasta ldhestymisestd uuteen dokumenttiin voittanut One in 8 Million -sarja
(Estrin, 2010). Sarjan tapa yhdistdd valokuvaa ja adntd teki lahtemattoman

vaikutuksen. Ehka tajusin myods samalla, ettd jokaisen kuvan ei valttdmatta tarvitse
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olla maailmanluokan otos tai Henri Cartier-Bresson tyylinen “ratkaisevan hetken”
mestariteos. Sarja osoitti, ettd kokonaisuus voi olla vaikuttava rakentuessaan
hyvan ja mielenkiintoisen tarinan tai kertomuksen paalle. One in 8 Million sisdltaa
loistavaa valokuvaa ja mielenkiintoisia tarinoita. Kertoja on danessa koko teoksen
ajan. TAma eroaa siind mielessd omasta lahestymisestani erittdin paljon. En silti voi
olla sanomatta, etteikd tdma yksittdinen sarja olisi vaikuttanut minuun tai

tekemiini ratkaisuihin ja valintoihin eniten.

The New HorkTimes N.Y./ Region

SERIES INDEX ¥ MUTE FULL SCREEN

New York is a city of characters. The Green I!mmlx . S 3 -n

)ne

3 MILLION

cations and obses:

BROWSE COLLECTION

Kuva 7. One in 8 Million -sarjan etusivu. Kuvassa sarjan esittelyteksti sekd ensimmaisen "jakson”
intro-kuva. Alhaalla ndkyva filminauha kuvaa sarjan kokonaisjaksojen maardi. Ensimmadinen osa
on julkaistu vuoden 2009 jouluaattona. (New York Times, 2009.)

Elokuvallisia ihanteita on vaikeampi maarittdd, mutta myos johdannossa esiin
nostamani Virpi Suutarin ja Susanna Helken Joutilaat vuodelta 2001 on toiminut
esikuvana. Rehellisesti sanottuna elokuvallisesti ihanteet ovat ennemminkin suuri
massa, josta tarkeimpand mieleen on jadnyt Ron Fricken Koyaanisqatsi (1982).
Koyaanisqatsi on tehnyt vaikutuksen erityisesti kokonaisvaltaisuutensa kautta.

Elementtejd elokuvasta on ndhtdvissd omassa teoksessani intervallitekniikkaa
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hy6dyntavissa osioissa. Kuin myds teokseni musiikissa - jonka on saveltanyt Vesa

Hoikka - 16yhasti, mutta kuitenkin jollain tasolla tunnistettavasti.

Laskukulttuurin ja myés dokumentaarisen valokuvan puolella innoittajani on ollut
Rami Hanafi. Hanen laskukuvissaan yhdistyy miljoén vaikutus kuvan

kokonaisuuteen erinomaisesti. Ne ovat pelkkdd tempun kuvausta suurempia ja

kertovat tarinaa temppujen takana monia muita laskukuvaajia paremmin.

Kuva 8. Rami Hanafin kuva Nicholas Wolkenista Norjassa. Kuvassa on elementtejd, joissa toisaalta
tekijalahtoisyys, ja toisaalta dokumentaarisuus yhdistyvat kokonaisuudeksi, joka tekee kuvasta
lahes maagisen todisteen lumilautakulttuurista. (Hanafi, 2012.)

Muut vaikutteeni ovat niin epadmaaraisia, ettei niista voi saada mitenkaan kiinni tai
niitd ei voi avata jarkevasti sanallisesti. Ne kerrostuvat paallekkaisiksi pinoiksi,
joiden voisi sanoa koostuvan kaikesta hauskimpien kissakuvien ja Ingmar
Bergmanin elokuvien valiltd. Ndin valja maaritelma kuvastaakin hyvin tapaani
imed vaikutteita lahes kaikkialta. Suurin vaikute on kuitenkin lukeminen. Vahva
yleissivistys luo hyvan pohjan dokumentille, asioiden laajemmalle ymmarrykselle

ja hahmottamiselle. Tdman kaltainen ldhestymistapa on tyypillinen dokumentin
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tekijalle tai dokumentaariselle valokuvaajalle: viitekehys lahdettdessa
rakentamaan teosta on loyhd, tapahtuminen kulku voi vaikuttaa valintoihin,

teoksen muotoon, tyylilajiin ja lopputulokseen. (Aaltonen 2006, 91-92)

Aaltosen sanoihin tiivistyy siis paljon tavasta tehda teostani tai lahestya maailmaa
ylipdatdan. Uteliaisuus ajaa juttelemaan tuntemattomille ihmisille tai

kiinnostumaan asioista, joissa ei ulkopuolisen mielestd ole mitdan jarkea.
Edella esitetyssa taulukossa (Taulukko 1.) tiivistyykin Aaltosen idea todellisuus- ja

esittamisaspektista: tekijat ovat aina kaksisuuntaisessa vuorovaikutuksessa seka

kuvaamansa maailman ettd yleison kanssa.
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5. Pohdinta

5.1 Runollisuus kerronnan keinona

Havaitsen teoksessani kaksi tasoa, jotka voisivat hyvin toimia irrallisina.
Kuvakertomus on oma osansa, joka mielestdni toimii yksin, ilman kertojaa tai
musiikkia hyvin kuvareportaasimaisesti. Kuvien maara on valtava ja niita kaikkia
ei voisi milldan sijoittaa sanoma- tai aikakauslehteen. Se ei kuitenkaan vdahenna
teoksen kuvareportaasimaista arvoa. Tassd onkin suurin ero painettuun
kuvareportaasiin. Kun kuvareportaasi siirretddn videomuotoiseksi, tila ei rajoita
kerrontaa. Viemalla kuvat lineaariselle aikajanalle tekija voi maarittda ajan, jonka
ne nakyvat katsojalle. Tekija ohjaa katsojaa ja kertoo tdlle mitkd kuvat ovat
tarkeitd. Tallainen ajatus- ja lahestymistapa on hyvin tekijalahtoinen. Siitad syysta
teokseni nojaa hyvin vahvasti Nicholsin poeettiseen moodin, joka Aaltosen
aiemmin esittdmassa sovellusmallissa on moodien keskiossa. Poeettinen moodi ja
tekija ovat sama asia. Koska valokuvat ovat staattisia, niiden merkityssuhteita
taytyy pohtia semioottisesti, erilladn elokuvatutkimuksesta, omina yksikkdindan.
Se ei kuitenkaan ole tutkimukseni kannalta tarkea3, silla haluan nostaa keskitoon
kokonaisen teoksen ja ndin ollen jattdydyn suosiolla valokuvatutkimuksen

ulkopuolelle.

Teokseni aiemmin lapikdydysta rakenteesta selvidd monia piirteitd, joita voidaan
yhdistda poeettisen moodin piiriin. Tekijalahtoisyyden lisdksi teoksen sisilta
l6ytyy montaasia sekd rinnasteisia ja perdkkaisid kuvia, joilla olen pyrkinyt
vaikuttamaan katsojaan KuleSovin kokeen tyyppisilla ratkaisuilla. Teoksesta 16ytyy
my0s osioita, joissa leikitelladn erilaisilla leikkaustekniikoilla, ja fragmentaarisuus
on hyvin vahvasti lasna lapi teoksen. Teoksesta 16ytyy myos selked rajaus, aivan
kuten aiemmin Kkasitellyssa N.Y,N.Y. (1957) -teoksessa, jossa kuvataan,
poeettiselle moodille hyvin tyypillisesti, yhden pdivdn tapahtumia New Yorkissa.
Oman teokseni rajaus on talvi. Siind ei myoskdan ole selkeda tai selkeita

paahenkiloita. Kukaan henkil6ista ei nouse keskioon.
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Omana inspiraationani ovat olleet Godfrey Reggion teos Koyaanisqatsi: life out of
balance (1982) sekd Ron Fricken Baraka (1992). Nama teokset sijoittuvat
maailmansinfonia-kategoriaan ja peilaavat kerrontakeinonsa ja tyylinsa hyvin
vahvasti poeettisen moodin varhaisista elokuvista. Ne ovat kuitenkin
modernimpia kuin esimerkiksi N.Y,,N.Y. (1957) tai La Roue (1923). Koyaanisqatsi ja
Baraka hyodyntavat paljon tekniikoita, jotka ovat olleet aikanaan hyvin
edistyksellisia, kuten ldpi molempien elokuvien kaytdssa oleva intervallikuvaus.
Myos leikkaus, kerronta ja musiikin sekd muun ddnityon modernimpi kaytto,
tekevat niistd hyvin erilaisia kuin vanhoista poeettisen moodin elokuvista. Silti
ndmd teokset ovat rakenteeltaan hyvin poeettisia. Omassa teoksessani olen
pystynyt hyddyntamdan ndiden kahden modernin poeettisen moodin elokuvan
kayttamia tekniikoita hyddyntamalla kehittynytta kamerateknologiaa. Esimerkiksi
intervallikuvaus onnistuu nykyadn jo matkapuhelimella. Kuvanlaatu on myos

mahdollista saada lahes yhta hyvaksi kuin 35mm elokuvafilmille kuvattaessa.

Intervallikuvauksen yleistyminen nédkyykin vahvasti teoksessani. Hyddynnéan sita
kahdessa kohtaa. Ensimmaisessd kuvaan perinteisempad, Barakassa hyvin yleista
staattista intervallikuvaa, jossa seuraan mokissa tapahtuvaa toimintaa tunnin ajan
ylaviistosta. Toinen kohtaus on edistyksellisempi. Siind seurataan yhden ihmisen
iltaa ravintolassa. Jalkimmadinen kohtaus on tdysin uuden, kehittyneemman
kuvauskaluston mahdollistama: olen pystynyt kuvamaan Kkasivaralta hyvin
pimeissad tilanteissa kuvia, jotka olen videoeditointi-ohjelman aikajanalla
muokannut intervallitekniikkaa hyddyntavaksi kerronnalliseksi kokonaisuudeksi.
Tama toinen intervallikohtaus on oikeastaan teoksessani ainoa kohtaus, jossa on
selked padhenkild. Silti se on hyvin poeettinen ja vaikka jokaisessa kuvassa on
sama henkild, se vaatii katsojalta hyvin tarkkaa silmaa, jotta tdman yksittdisen
henkiloén voi nostaa padhenkilon rooliin. Kohtaus on hyvin lyhyt ja tukee muuta
kerrontaa. Tietylld tavalla se korostaa jopa teokseni fragmentaarista luonnetta,

silld seuraava kohtaus tapahtuu tdysin eri tyylisessa ymparistossa.

Kuten Nichols on todennut, eivat moodit ole tdysin selkeitd linnakkeita, jotka eivat

ylita rajoja. Ne lainaavat toisista moodeista. Naenkin omassa teoksessani selkeita
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piirteitd poeettisesta moodista. Vaikuttaa jopa, ettd niitd on enemman Kkuin
piirteitd muista viidestd moodista. Poeettista ajatusta tukee myos teokseni
lahestymistapa kuvaamaani ilmiota (laskukulttuuri) kohtaan. Esitystapa ei ole

mitenkddn normaali kyseisen ilmidn piirissa.

5.2 Karpasten herra vai objektiivisuuden orja

Teokseni kannalta on tarkedd oma asemani yhteisossd, jota kuvaan. Oman aseman
madrittaminen on dokumenttielokuvan tekijin kannalta yksi tdrkeimpia
ratkaisuja. Nicholsin moodeja pohtiessani kdy hyvin selvaksi, kuinka dokumentin
kohteet ovat saaneet jokaisen moodin mydtda enemman omaa dantdnsa kuuluviin.
Dokumentaarisen valokuvaajan voi ndhdd hyvin diktaattorimaisena hahmona.
Hyvana esimerkkind toimii perinteinen henkilokuvaus. Kuvaaja voi valita milloin
painaa nappia. Yhden valinnan avulla kuvattava kohde voidaan nayttdaa joko
surullisena, iloisena, pohtivana, rohkeana tai oikeastaan missd tahansa
mielentilassa. Lista on ldhes loputon. Vain kuvaaja tietdd, millaisen valinnan tekee
ja miksi. Valintoihin voi myoés lisatd perspektiivin valinnan (ylaviistosta,
alaviistosta), polttovadlin valinnan ja kuvaajan omat valinnat, joilla tarkoitan
kuvaajan tapaa viestid kuvattavan kanssa. Kysymys onkin ennen kaikkea kuvaajan
ja katsojan valisestda sopimuksesta: joskus kuva voi olla niin lavastetun nakéinen,
ettd katsoja tajuaa sen heti katsoessaan kuvaa. Joskus taas kuvaaja huijaa katsojaa,

tdman tietdmatta tulleensa huijatuksi.

Aiemmin Kirjoitin havainnoivaa moodia kasitteleviassa luvussa Leni Riefenstalin
Tahdon Riemuvoitto (1935) -elokuvan lavastetuista kohtauksista. Lavastettuja
kohtauksia voi hyvin verrata dokumentaarisen valokuvaajan tekemiin valintoihin.
Mittakaava vain on suurempi. Havainnoivaa moodia hyddyntavan
dokumentintekijan vaikuttamiskeinot ovat leikkaushuoneessa, jossa hdn ohjaa
elokuvan uudestaan paastidkseen haluamaansa lopputulokseen. Cinema Véritea tai
Direct Cinemaa  hyoddyntdavdan dokumentin tekijan vaikuttamiskeinot ovat

erityisesti kuvaustilanteessa. Riefenstalin vaikuttamisen keinoja olivat uudelleen
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kuvatut puheet ja lavastetut marssikohtaukset. Valokuvaaja on jossain ndiden

moodien valimaastossa.

Omaa teostani tehdessd olin havainnoijan roolissa. Se oli minulle helppo ja
luontainen rooli, vaikka kuvasin vuosia tuntemiani ihmisid. Valokuvaajana
havainnointi on usein helppoa. Valokuvakameraa ei koeta niin tungettelevana ja
kun ei kuvaa, silloin ei kuvaa. Kamera ei milldan lailla hairitse kuvattavia ihmisia.
Videota kuvattaessa, kuvattavat hetket tulee paattaa etukateen. Vaikka kyse olisi
havainnoinnista, on kameran kaytava koko ajan. Valokuvia kuvattaessa kuvaaja
voi valita, milloin hdn kuvaa. Analogia on siis hyvin yksinkertainen: havainnoivassa
dokumentissa pyritddn tuottamaan mahdollisimman paljon videokuvaa, josta
leikkauspoydalla koostetaan elokuva. Havainnoivaa valokuvaa tehtdessa toimitaan
samoin, mutta kaikkea ei tarvitse kuvata saadakseen olennaisen talteen. Koska
valokuvat eivat liiku, ne voivat huijata enemman. Kuva vadsyneestd ihmisestd on
helppo saada taltioitua, vaikka ihminen ei oikeasti olisi vasynyt. Videolla niin ei voi
tehdd ilman lavastamista ja ndyttelemistd. Tamad ei tietenkddn pade tdysin
kaikkeen dokumentaariseen valokuvaan, mutta silti valokuvakuvan aitoutta, aivan

kuten dokumenttielokuvankin, tulisi kyseenalaistaa enemman.

Oman teoksessani havainnointi on keskeisessd roolissa johtuen aiemmin
mainitsemistani seikoista. Ainoa tavoitteeni oli olla kdrpdasend katossa. Se, miten
havainnointi, on onnistunut on katsojan paatettdvissd. Hinen kokemuksensa,
ennakko-odotuksensa ja osittain myo6s kuvaamani aiheen lajituntemus vaikuttaa
katsojan mielipiteeseen teoksesta. Hyvin vannoutunut laskukulttuurin tuntija
kiinnittdd teoksessa huomiota tdysin eri asioihin kuin lajia tuntematon katsoja.
Aivan samalla tavoin kuin maapallon ilmaston ldmpenemistd Kkertovaa
dokumenttia katsoisi ilmastoasiantuntija tai vakaasti fossiilisia polttoaineita
vastustava katsoja. Kyse on katsojan ennakko-odotuksesta katsomaansa kohtaan.
Tassakin Riefenstalin Tahdon Riemuvoitto (1935) toimii hyvana vertailukohtana:
1930-luvun Saksa otti kansallismielisyydessdan dokumentin eri tavalla vastaan

kuin muu maailma.
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Lehtikuvaajan tydssa tavoitteeni on olla puuttumatta tilanteen kulkuun. Joskus
olen mennyt jopa niin pitkalle, ettd olen pyrkinyt kuvaamaan tapahtumia etaalta,
antamatta itsedni ilmi. Tdssa teoksessa tdllainen ldhestymistapa ei olisi ollut
mitenkddn mahdollinen. Olen osallistunut kuvissa nakyviin tapahtumiin
aktiivisesti tai vihemman aktiivisesti. Tastd syysta olen ollut havainnoijan lisdksi
myos osallistuja. Monissa tilanteissa, olenkin keskeyttinyt omat toimeni vain
ottaakseni kuvan. Tdma eroaa havainnoivan moodin tavasta tehda dokumenttia.
Silti en nde teoksessani osallistuvan moodin piirteitd, silld omaa dantani ei kuulu

kerronnassa tai en ndy suoraan kuvissa.

Havainnoivalle moodille on tyypillistd, ettd siind ei nayttaydy fiktiivisestad
kuvakerronnasta tuttua syy- ja seuraussuhteiden logiikka. Tarina etenee omalla
painollaan. Tutkielman alussa sanon kuitenkin, ettd teoksessani on syy- ja
seuraussuhteiden logiikkaa havaittavissa. Ndin onkin kerronnan tasolla, mika on
selvasti havaittavissa litteroidusta kertojan tekstistd. Kuvallisella tasolla
kausaliteetti ei nayttdydy kovin voimallisesti. Vaikka kuvani noudattavat ainakin
valjasti Life-esseen rakennetta, ne eivat silti muodosta Hollywood -tyylista
klassista kuvakerrontaa, kun ne alistetaan aikajanalle ja viedddn videomuotoon.
Suurin syy tdhdn on tapani rakentaa video. Kuvat ndkyvat tietyn ajan, eivatka
leikkaukset noudata klassista tapaa siirtyd kuvakokojen valilld. Leikkaus ei
myo6skadn korosta tiettyja asioita kuvakerronnassa. Leikkaus on ennemankin

fragmentaarista.

Teokseni editointi alkoi massiivisella kuvien lapikdymiselld. Teokseen paatyikin
vain murto-osa kuvatusta materiaalista. Tyonkulkuni kuvauspdivan jalkeen on
aina samanlainen. Tuon kuvat kuvakirjaston hallintaohjelmistoon, jossa arvioin
kuvat tdhdilla. Aloitan yhden tai kahden tdhden kierroksella ja lopetan viiden
tahden kierrokseen. Yleensa viiden tdhden kuvia on 5-8% kuvatusta materiaalista.

Taman jalkeen en valttamatta palaa kuviin kuukausiin.

Kun aloin koostamaan teosta videoeditointiohjelmassa, aloitin tyoén jasentamalla

kuvat kansioihin paikkakuntien mukaan. Tdssid vaiheessa kdyn lavitse viiden
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tdhden kuvat. Katsoessani kuvia palaan kuvanottohetkeen ja mietin, olisiko
kuitenkin niin, ettd alemmalla tdhtiluokituksella oleva kuva olisi parempi. Tdssa
tilanteessa katson valitun kuvan ympariltd myds muut valitsemani kuvat, oli niilla
tahtia tai ei. Prosessi on aikaa vievad, mutta antaa mahdollisuuden miettid myos
teoksen lopullista rakennetta ja valintoja, jotka olen tehnyt aiemmin arvioidessani
kuvia. Tietylld tavalla nautin editointivaiheesta, silld se palauttaa mieleen

kuvanottohetken hyvin elavasti vaikka siita olisi kulunut useita kuukausia.

Kun kuvat oli jarjestetty paikkakunnittain, toin ne videoeditointiohjelman
aikajanalle, jossa aloin miettimdan teoksen lopullista rakennetta ja muotoa. Tassa
vaiheessa mielessani oli Barakan (1992) ja Koyaanisqatsin (1982) Kkaltaiset
teokset. Silti pidin mielessani jollain tasolla kuvareportaasin periaatteet ja yritin

ujuttaa valiin Life-esseen tyyppista kerrontaa.

Editointiprosessi taas muistuttaa hyvin paljon havainnoivan moodin tapaa tehda

elokuva "valmiiksi” leikkauspoydalla.

Etiikan kannalta havainnoiva moodi on erityisen herkka. Monesti elokuvantekija
joutuu tilanteisiin, joissa hdn joutuu paiattamaan kuvaako tilanteen vai ei. Oma
tapani on kuvata mahdollisimman paljon, ja rajata editointivaiheessa pois kuvat ja
materiaali, joka ei tdyta omia eettisid vaatimuksiani. Lehtikuvaajan tydssa olen
myo6s joutunut miettimaan kuvien julkaisukelpoisuutta yksilon intimiteettisuojan
kannalta kuvatessani esimerkiksi tilanteessa, jossa yksilo ei nadyttdydy hyvassa
"valossa” ollessaan humalassa. What is Nipwitz? —teosta kuvatessa timan kaltaisia

tilanteita ei tullut vastaan.

Vuonna 1994 valmistunut Steve Jamesin ohjaama elokuva Hoop Dreams kuvaa
kahden koripalloilussa ammattilaisuutta tavoittelevan nuoren matkaa
ylaasteikdisestd lukion kautta yliopistoon. Dokumentti on malliesimerkki
havainnoivasta moodista. Kuvaukset Kkestivit usean vuoden ajan ja tekijit
kuvasivat tilanteita, joissa joutuivat miettimddn, voivatko he julkaista tiettyja

taltioimiaan kohtauksia. Bill Nichols kertoo kohtauksesta, jossa toinen elokuvan
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padhahmoista, Arthur Agee, harjoittelee koripalloa etualalla, samalla kun isd myy
huumeita taustalla. Elokuvan tekijat miettivat pitkdan, voiko kohtausta ndyttaa
elokuvassa. He konsultoivat jopa lakimiehid, riittddké kuvamateriaali syytteen
nostamiseen isda vastaan. Lopulta tekijat ndyttivat kohtauksen elokuvassa, silla
kaikki perheenjasenet hyvaksyivat sen nayttdmisen. Isd pidatettiin myohemmin
huumausainerikoksesta. Isd piti kohtausta tarkedna ja se dramatisoi hyvin hdanen

kasvuaan vanhempana. (Nichols 2001, 11.)

Esimerkki kertoo hyvin eettisistd valinnoista, joita dokumentin tekijoiden on
tehtiva. Itse koen, etti aito innostus kuvaamaansa aihetta kohtaan, ihmisten
kohtaaminen ihmisend, oli han millainen tahansa, ja timadn kunnioittaminen vievat
pitkdlle. Jouko Aaltonen on haastatellut suomalaisia dokumentaristeja naiden
kdyttamistd tyotavoista. Han on padtynyt lopputulokseen, jossa tekijalla on
erilaisia strategioita kdytettdviandadn suhteessa kuvaamiinsa henkil6ihin: kontakti
henkil6ihin, tilaisuudessa ldsna oleminen, eldytyminen ja intuitio. (Aaltonen 2006,

137.)

Nididen strategioiden hyoddyntidminen voi johtaa jopa eldmdntapaan, jossa
vietetddn aikaa kuvaamiensa henkiléiden kanssa. Ndin on kdynyt esimerkiksi Visa
Koiso-Kanttilan Karkotetut (1998) elokuvassa. Kyse on niin sanotusta emic-
asemasta, joissa elokuvantekija on lasna sosiaalisissa tilanteissa. Etic-asemassa
elokuvantekija keskittyy tekemiseen. Monesti tapauksissa, jossa ohjaaja myos
kuvaa elokuvansa, hdn joutuu tasapainottelemaan ndiden tilanteiden valilla. Nain

kavi Koiso-Kanttilalle Karkotettuja kuvatessa. (Aaltonen 2006, 136-139.)

Itse tasapainoilin myds ndiden kahden aseman valilla. Havainnoivassa moodissa
tdllainen ldhestyminen ei valttimatta ole niin ongelmallinen. En voi mydskadn

valttya ajatukselta, jossa tapani kuvata vain still-kuvia helpotti prosessia.
Naytdan yleensa kuvaamani materiaalin kohteilleni ennen sen julkaisua. Nain tein

my6s What is Nipwitz? -teoksen tapauksessa. Kukaan ei halunnut teokseni

dokumentaariseen materiaaliin muutoksia, ja en joutunut pohtimaan, olisinko
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muokannut teosta heiddn haluamaansa suuntaan. Temppukuvien kohdalla sen
sijaan kohteilla voi olla hyvinkin vahvat nakemykset. Itse katson enemman sita,
onko kuva visuaalisesti miellyttidva ja tdyttddko se asettamani tavoitteet
esimerkiksi henkilon asentojen tai kuvan kerronnallisuuden suhteen. Kuvien
henkilot sen sijaan ndkevat hyvin usein kuvissa kaikki omat virheensd, ja
kiinnittdvat huomiota hyvinkin triviaaleihin seikkoihin. Tallaisessa tilanteessa on
monesti paras pysya alkuperdisessa kuvassa. Toisaalta joskus, kohteen mielipide

voi olla hyva, ja sitd on syyta kuunnella.

5.3 Kuinka kertoa kuvilla

Kertojan aseman avaaminen on ehdottomasti vaikein asia pohtiessani teostani.
Avasin kertojan asemaa hieman kaydessani lapi teoksen rakennetta. On selvag,
ettd teoksessani on kertoja, ja tdma kertoja puhuu dianeen. Tama kertoja ei
ndyttdydy, ei ilmianna itseddn ja pysyy taustalla. Avatessani teoksen rakennetta
litteroin kertojan tekstin. Kertoja on danessa lyhyen aikaa: minuutin ja 21 sekuntia.
Teoksen kokonaiskesto on kuitenkin yli viisi minuuttia. Teos nojaa siis hyvin

vahvasti muihin tehokeinoihin kuin daneen tapahtuvaan kerrontaan.

Teoksen rakenne ei ole muotoutunut ddnen tapahtuva kerronta edelld. Kertoja tuli
mukaan vasta, kun teos oli muuten valmis. Olen pohtinut tdhdn asti teostani
lahinnad tekniseltd kannalta sekd tekemieni valintojen kautta. Se, mitd haluan
teoksellani kertoa, on jadnyt varjoon. Haluankin perehtyd ensin, en ddneen

tapahtuvaan kerrontaan, vaan kuvissa tapahtuvaan kerrontaan.

Avasin aiemmin kuvissa tapahtuvia temppuja mainosvalokuvamaisen ilmaisun
kautta. Kerroin kuvissa tapahtuvien temppujen olevan rakennettuja tilanteita,
jotka syntyvat urheilijan ja kuvaajan vilisen vuorovaikutuksen kautta. Kuvat ovat
siis nayteltyja, lavastettuja tilanteita. Ne vahvistavat eetosta, joka vallitsee
laskukuvakulttuurissa, laskemisen genressd. Kuvat todistavat urheilijoiden
sankaruutta ja heidan taitoaan tehda temppuja, joita monet pitdvat mahdottomina.

Ne eivat valttimattd ole pelkdstddn mainosmaisia, vaan suoranaisia mainoksia:
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kuvan kohde, timan kdyttamat sukset ja muut varusteet pomppaavat esiin kuvan

keskeltd mainosmaisen ilmaisun kautta.

Riitta Hanninen onkin tehnyt tutkimusta lumilautailukulttuurista ja hanen
vaitoskirjassaan Puuterilumen lumo (2012) tuodaankin esiin lumilautailun
kaupallisuusaspekti. =~ Samat  teemat sopivat mielestini  kuvaamaani
suksilaskemiseen kulttuuriin, ja en nde ndhden kahden valilld enda juuri mitaan
eroja kulttuurillisesti. Hanninen siteeraa vaitoksessddn Sosiologi Michael
Donnelya, joka on todennut seuraavasti: "Lumilautailu on muiden niin sanottujen
extremelajien  tavoin  kauttaaltaan  kaupallinen  ilmié.  Lumilautailun
autenttisuudessa on Kkysymys kulutustottumusten ja -valintojen Kkautta

vakiintuneista aitouden tai epdaitouden muodoista” (Hanninen 2012, 88.)

Kuvien mainosmaisuus onkin ollut itsedni eniten héiritseva tekija. Donnelyn
lausunto myo6s vahvistaa lajissa piilevaa kaupallisuudenaspektia. Ajatusmaailman,
jossa koen mainosmaisuuden hdiritsevdana tekijand, uskon kumpuavan tavasta,
jolla tyoskentelen lehtikuvan parissa. Pyrin valttdmaan urheilukisoissa taustalla
olevia mainoksia tai Kkuvatessani urheilijaa tiedostustilaisuudessa etsin
kuvakulman, jossa tidmdn vaatteissa olevat yhteistyokumppanit eivit varasta
huomiota kuvattavalta kohteelta. Vaikka kuvallinen ilmaisuni temppujen kohdalla
- joita teoksessa ndytetddan 24 kappaletta - on hyvin mainoskuvamaista, on
suurimmassa osassa kuvia silti nahtavissa muitakin elementteja, tarinoita kuvien

sisalla.
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Kuva 9. Ville Lahtisen (2012) lumilautakuva on malliesimerkki mainoskuvamaisesta ilmaisusta.
Laudan merkki on ndhtdvissa selkeasti, laskija on nostettu salamavaloilla esiin taustasta ja miljo6
on eristetty muusta ymparistosta. (Lahtinen, 2012.)

Omat kuvani ovatkin pddsdantoisesti laajoja, etddltd kuvattuja. Taustat ovat
vahvassa osassa ja ne kertovat tarinaa kuvien sisdlla. Tapani kuvata laskukuvia on
my0Os tietoinen valinta nostaa esiin tarinaa tekemisesta: tavasta, jolla nuoret
miehet uhraavat talvensa harrastuksen eteen. Teoksessa on huomattavasti
enemman perinteistd, dokumentaarista valokuvaa ja osioita, jotka voidaan lukea
dokumentaarisen valokuvan piiriin. Puhtaasti dokumentaarisia valokuvia on
teoksessa 35-kappaletta. Lisdksi teoksessa on kolme intervallikuvausta
hyoddyntavaa osiota ja yksi selked sekvenssi. Nama dokumentaariset kuvat luovat
taustan sille, mitd temppukuvissa tapahtuu. Ne kertovat tarinan muutaman
sekunnin suorituksen takana, joka padtyy lopulliseen elokuvaan tai
mainoskuvamaisiin kuviin. Ne ovat tarkeampia ja kertovat enemman henkil6iden
elamastd, vievat katsojan ldhemmaksi ja antavat katsojalle jotain, mitd hdn ei nae

lopullisessa videossa.
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Kuva 10. Ottamani kuvapari Matti Radystd, joka paattaa teokseni. Kuvaparilla olen halunnut
osoittaa, kuinka laskija joutuu kiipedmaan ylds rinnettd pystydkseen tekemddn urheilusuorituksen.
Nain tekemalla olen tuonut muuten yksiulotteiseen kuvaan, joka ndyttad vain suorituksen, rinnalle
toisen elementin, jota katsoja ei muuten nakisi. (Maatta, 2011.)

Kohtausten lavastaminen ei ole dokumentin tekijoille mitenkddn vierasta. Jo
varhaisissa dokumenteissa, kuten Robert ]. Flahertyn Nanook, pakkasen poika
(1922) elokuvassa ndhdaan kohtaus, jossa kuvataan eskimoperhetta iglun sisalla.
Kohtaus on lavastettu, silli kameraa ei olisi voitu sijoittaa iglun sisalle. Iglusta
onkin poistettu osia, jotta kohtaus on voitu kuvata. Alkuperdinen normaalia
suurempi iglu romahti ja sen sisdlla ei ollut tarpeeksi valoa. Lopulliset kohtaukset
kuvattiin iglun puolikkaassa auringon valossa. (Bacon 2001, 34.) Kyseessa onkin
nakemyselokuva, jossa kohteiden elamassa toistuvat asiat on lavastettu uudelleen

kuvausta varten (Helke 2006, 30).
Nden omassa teoksessani tietyntyylisid lavastettuja osuuksia. Aiemmin kasittelin

tekstissani Nicholsin performatiivista moodia. Moodin tyypittdvana piirteena oli

esittiminen ja sitd edustavat elokuvat olivat avoimesti subjektiivisia. Elokuvat

57



viittasivat todellisuuteen, mutta olivat alisteisia ilmaisulle. Omassa teoksessani
nden performatiivista moodia tyypittdvid piirteitd eritoten temppukuvastossa.
Helken mukaan dokumentaristi vetosi tunteisiin. Tdstd on juuri Kkyse
laskumaailmaa kuvaavassa kuvastossa: ne ovat osittain totta, ldhes yli-inhimillisia
suorituksia ympadristoissd, joihin tavallinen harrastaja ei koskaan menisi. Ne
antavat lupauksen jostain, mitd tavallinen harrastaja ei voi saavuttaa, mutta josta
voi unelmoida. Hyvin mainosmaista ajattelua siis. Performatiivisuus taipuu hyvin
mielikuvien vahvistamiseen, vaikka onkin parhaimmillaan tuodessaan esiin
erityisesti vidhemmiston dantd. Kuvapari (Kuva 9.) Matti Radysta on tietynlainen
osoitus laskumaailman tavasta jarjestdda kuvausolosuhteet kohdalleen. Kyseinen
hyppyri sijaitsi Saariselalld, jonne se oli rakennettu vain kuvauksia varten. Paikalle
kutsuttiin useita eri kuvausryhmia ja hiihtokeskuksen hisseja pidettiin auki vain
kuvauksia varten. Lisdksi hyppyrin alapuolella oleva terassi oli tdynna ihmisig,
jotka seurasivat kuvauksia. Kuvaukset olivat siis hyvin moniulotteisesti

performaatiota.

Luvun alussa puhuin omista tavoitteistani ja siitd mitd haluan teoksellani kertoa.
Tietylla tapaa performatiivinen moodi tukee myds omaa ajattelutapaani, jossa
haluan kuvillani kertoa laajempaa tarinaa. Temppukuvien tilalle voi vaihtaa minka
tahansa lajin harrastajia, kalastajia, metsastdjia, ratsastajia. Mita tahansa, kunhan
intohimo on ldasnd. Teokseni kuvaa enemmadn sitoutumista kuin yhtd lajia tai
ilmiotd. Performatiivinen moodi haluaakin keskittyd yhteen asiaan tai aiheeseen,

jonka kautta dokumentti kertoo laajemmasta ilmiosta.

5.4 Aineen kerrottu totuus

Henry Bacon madrittelee kerronnan lyhkaisyydessadn seuraavasti: "Kerronnan voi
madritelld kahden tai useamman perdkkdisen tapahtuman esittdmiseksi
kausaalisesti toisiinsa liittyvind ja jostakin tietystda ndkokulmasta Kkasin.
Esittiminen voi tapahtua puhutun tai Kirjoitetun kielen kautta, elein ja ilmein tai

vaikkapa kuvin ja danin.” (Bacon 2000, 18.)
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Aiemmassa luvussa halusin kertoa, mitd kuvillani haluan viestittia. Pelkat kuvat
tdyttavat Baconin mukaan kerronnan maareen. Niiden merkitys on kuitenkin vain
visuaalisessa puolessa, vaikka ne toimivat omina kerronnallisina objekteina.
Teokseni ddneen tapahtuva kerronta heittda visuaalisuuden paalle verkon, toisen
kerroksen. "Kerronnalla pyritddan mahdollistamaan otteen ottaminen tapahtumien
merkityksestd. Kerronta avaa inhimillisen toiminnan luonnetta ja merkitysta

elamassa” (Bacon 2001, 18).

Voin havaita, ettd teokseni kerronnan madarittely ei olekaan niin yksinkertaista.
Pelkka kuva ja pelkkd dani muodostavat toisistaan hyvin erilaiset tarinat. Siksi on

tarkedd miettid, mitd kerronnalla yleisemmin tarkoitetaan.

Bacon kertoo Kkerronnan tarvitsevan ajallista etdisyyttd Kkerrottavan
tapahtumaketjun ja itse tapahtuman valilld. Han toteaakin seuraavasti: "Kerronta
edellyttdd periaatteessa ajallista etdisyyttd Kkerrottavan tapahtumaketjun ja
kertomistapahtuman valilla. Vain ndin on mahdollista asettaa tapahtumat johonkin
tiettyyn perspektiiviin ja sitd kautta saada aikaan haluttu vaikutelma lukijassa,

kuulijassa tai katsojassa.” (Bacon 2001, 18.)

Omassa teoksessani etdisyyden ottaminen on tapahtunut hyvin luonnollisesti, silla
kuten jo aiemmin kerroin, editointiprosessini ja ddnen tapahtuneen kerronnan
nauhoitus tapahtui paljon myohemmin kuin teoksen kuvaus. Audiovisuaalisessa
kerronnassa kuvat ja danen voi mieltdd yhtd tdrkedksi kerronnan keinoksi.
Kerronta tapahtuu elokuvallisessa - jollaiseksi oman teokseni miellin -
kerronnassa tavalla, jonka pyrkimys on osoittaa elokuvan tapahtuvan ikdan kuin
silmiemme edessi. Tamd on mahdollista, koska elokuva vetoaa ndké- ja
kuuloaisteihimme. Nadiden kahden aistin kokonaisuuden summan avulla

miellimme elokuvan osaksi maailmaamme. (Bacon 2001, 19.)
Elokuvan kerronta perustuu vahvasti siihen, ettd katsomme ja havainnoimme

tapahtumia, joissa ihmiset tai ihmisten Kkaltaiset oliot ovat tilanteissa, joihin

voimme kuvitella itsemme. Elokuvaa katsoessamme tieddmme kyseessa olevan
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taideteoksen, mutta olipa kyseessd valokuvallinen tai elokuvallinen ilmaisu,
pystymme silti hahmottamaan tapahtumat, silldi suhteutamme ne todelliseen

maailmaan. (Bacon 2001, 20.)

Pentti Saarikoski toteaa suomentamassaan Aristoteleen Runousopissa alkusanojen
kohdalla seuraavasti: "Samoin kuin Platon lahtee Aristoteleskin siitd, etti taide on
jaljittelya ja miellyttaa ihmisia siksi, etta jaljittely miellyttda” (Aristoteles 1982, 7).
Jaljittely ja miellyttiminen ovat kerronnan kannalta tarkeitd. Tietyt vakiintuneet
tavat Kkertoa - erityisesti dokumenttielokuvassa - ovat muodostuneet
konventioiksi tai paradigmoiksi, joita Nichols moodeillaan kuvaa. Oma kerrontani

on suhteutettuna moodeihin selkeasti lahimpéana performatiivista.

Myohemmin tein uuden teoksen, joka kasitteli samaa aihepiirid. Kaytin kuitenkin
hyvin erityyppistad kertojaa ja kerrontaa. Teos oli mielestdni refleksiivinen. Tassa
teoksessa kuvat ovat jollain tasolla vield etddntyneempia vallitsevasta
lajikulttuurin kuvastosta. Visuaalinen maailma on ldhempanad dokumentaarista ja
ehkd jopa avantgardistista kuvastoa. Ratkaisu oli tdysin tietoinen. Kuvastoa
tarkedmpaa tdssd uudessa teoksessa on kuitenkin omakohtainen tarinani,
erddnlainen testamentti. Sentimentaalinen teksti - johon tdytyy keskittya - ei
paadsta katsojaa helpolla. Ehkdpa siita syysta, teos ei parjannyt samassa kilpailussa
niin hyvin kuin aiempi teokseni. Se ei jaljittele, vaan pikemminkin luo jotain uutta
lajikulttuurin sisalla. Ehka en jollain tasolla mydskadn onnistunut suhteuttamaan
tatd teostani todelliseen maailmaan, jolla tarkoitan laskukulttuurin maailmaa.
Aionkin julkaista teoksen myohemmin vapaaseen jakeluun ja katsoa millaisia

mielipiteita se herattaa katsojissa.
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Kuva 11. Kuvakaappaus teoksestani The Empty Canvas. Visuaalinen maailma on hyvin etddntynyt
laskukulttuurin kuvastosta. Kuvieni hallitseviksi elementeiksi ovat nousseet ihmisen suhde
luontoon ja ympdristoonsa. Kuva on otettu Vendjalla Nikkelin kaupungissa talvella 2014. (Maatta,
2014.)

Aristoteleen Runousoppi on kirjallisuuden perusteos, jossa madritellddn tragedian
ja eepoksen periaatteet. Se ei anna tdydellistd kuvaa Aristoteleen opetuksista, silla
se kuuluu niin sanottuihin esoteerisiin teoksiin, joita Aristoteles ei tarkoittanut
julkaistavaksi. Teos onkin hyvin vaikeaselkoinen, mutta sen avulla on hyva tutkia
taidetta ja omassa tapauksessani hy6dyntamiani kerronnan keinoja. (Aristoteles,

7-9.)

Aristoteleen opetuksista voikin ammentaa hyvin paljon, kun puhutaan
kerronnasta. Aiemmin Kkasittelemdni ajatus jaljittelystd perustuu tavoitteeseen,
jossa jdljittelylla kuvataan toimivia ihmisid. Jako jaljittelyssi on hyvin
yksinkertainen. On olemassa pahe ja hyve. Nama kaksi piirretta erottavat ihmiset
toisistaan, ja niiden varaan pystyy rakentamaan koko kerronnan, jolla kuvataan
ihmistd. Aristoteleen runousopissa kasitellddn myos tragedian ja komedian eroa.
Tragediassa ihmiset pyritddan kuvaamaan parempina ja komediassa huonompina.

Oma teokseni on siis selvasti tragediaa. (Aristoteles, 13.)
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"Tragedia on arvokkaan ja loppuunsuoritetun, pituudeltaan rajoitetun toiminnan
jaljittely; se kayttaa koristeellista kieltd teoksen eri osien erilaisten vaatimusten
mukaisesti; se jaljittelee toimivien ihmisten kautta eikd kertomalla; herattamalla
sdadlid ja pelkoa se tervehdyttdd ndma tunteet:” Tama hyvin vaikeaselkoinen
lainaus tuo esiin tragedian piirteet. Tarkeintd on kuitenkin tragedian kyky jaljitella
toimivia ihmisid niin, ettd heilld on jonkinlainen luonne tai ajattelutapa.
Toimiakseen tdama tarvitsee juonen, jonka padlle jdljittely rakentuu. Tragedia
koostuu kokonaisuudessaan kuudesta eri osatekijasta: 1. juoni 2. luonteet 3.

sanonta 4. ajattelu 5. nayttamollepano 6. musiikki. (Aristoteles, 23.)

Juonen voidaan ajatella olevan tragedian perusta. [lman hyvaa juonta ei voi olla
hyvaa tragediaa. Jollain tavalla teokseni noudattaa ndita Aristoteleen oppeja. Juoni
on laskuryhman matka ldpi talven. Luonteet valittyvat paitsi oman ilmaisuni, myo6s
kuvissa esiintyvien henkiléiden, kasvojen ilmeiden, suoritteiden ja muiden
vastaavien kautta. Luonteella voikin kuvata kuvailmaisullista sanontaani.
Aristoteles toteaakin mustavalkoisen piirroksen olevan kauniimpi katsella kuin
umpimdhkdin sekoitetut kauniimmat varit. Sanontaa ja ajattelua on &daneen
tapahtuva kerronta. Lasken ndma kaksi yhteen, silld ajattelun tavoitteena on kyky
ilmaista daneen se, mikd on mahdollista ja mitad tilanne edellyttdd. Nayttamona
toimii talvi, joka sitoo koko teoksen yhteen. Aristoteles pitdd ndyttamollepanoa
vahiten vaikuttavana tekijana. Tama on helppo allekirjoittaa ja tukee ajatustani
intohimosta, jossa kuvien tilalle voisi vaihtaa mitd tahansa kuvastoa, joka kuvaa
kulttuuria tai tekemistg, ja joka vaatii intohimoa. Musiikki on musiikkia. Mielestdni
teoksen musiikki toimii erityisen hyvin, silla se on sadvelletty vain kyseistad
tarkoitusta varten. Aristoteles pitddkin musiikkia taidekeinoista tarkeimpana.
Videomuotoisessa kuvaesseessa nostaisin vield muun danimaailman yhta tarkedan
osaan. Omassa What is Nipwitz -teoksessani muun danimaailman hy6dyntaminen

on jadnyt lahes kokonaan pois. (Aristoteles, 25.)
Nostan vield erikseen esiin juonen, joka muodostaa pohjan tragedialle - ja

oikeastaan kaikelle taiteelliselle tekemiselle. Aristoteleen mukaan kokonaista on

se, milld on alku, keskikohta ja loppu. Ajatus perustuu Aristoteleen havaintoihin
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luonnosta, jossa alkua ei valttdmatta edelld mikdan. Tatd voisi verrata
alkurdjahdykseen, joka mahdollisti maapallon ja eldimadn alkamisen. Loppua taas
seuraa jotain. Kuvatkoon sitd luonnonkatastrofi tai rdjahdys, josta seuraa
vaistdmattd kuolemaa. Keskikohdan taas voidaan ajatella olevan keskelld: sita
ennen ja sen jdlkeen tulee jotain. Thmisen Kkeski-ikdi on hyva esimerkki.
Toimiakseen hyva juoni tarvitsee kaikki nama elementit. Omassa teoksessani alkua
kuvaa talven alkaminen, jonka savymaailma on mustavalkoinen. Teos etenee kohti
keskikohtaa, jossa kertojan ddntd ei kuulla, mutta savymaailma menee kohti
kevattd, valoa ja vdrejd. Loppu paattdd teoksen lumen sulamiseen ja
toimistomaisemiin, jotka vievat pois talvesta. Koen jalkikdteen ajateltuna tehneeni
virheen laittaessani viimeiseksi kuvaksi kuvaparin (Kuva 9.), jossa ollaan takaisin

talvessa. Tdma sotii Aristoteleen ajatuksia vastaan. (Aristoteles, 28.)

Bacon puhuu loppuhuipennuksesta ja temaattisesta, sekd tarinnallisesta
kirkastumisesta. Kyse on draaman Kkatharsistisesta vaikutuksesta, jossa
puistattavat asiat voivat olla ndyttomalld ndahtyna nautittavia (Bacon 2001, 23).
Katharsis puuttuu omasta teoksestani, mutta on ehkd ndhtdvissa tai aistittavissa
teokseni viimeisessa toimistokohtauksessa. Tietylla tapaa toimiston voisi ajatella
kuvaavan puistattavaa elementtid, jossa ollaan pois luonnon, kaupungin ja lumen

aaresta. Aika kaukaa haettua, mutta silti se paattaa teoksen.

Teoksen kerronnan kannalta tdrkein elementti on sen yhtenevdisyys. Tama
muodostuu teoksen kokonaisuudesta, jossa tarinan, teemojen ja tyylin on
toimittava yhteen. Talla tarkoitetaan kaikkia elokuvan elementteja: kuvaa, dantg,
lavastusta, valaistusta, ndyttelijanty6td, musiikkia, leikkausta, dialogia ja muita

vastaavia elementteja. (Bacon 2001, 23.)

Kaikkien ndiden elementtien hallinta on sula mahdottomuus ja
dokumenttielokuvassa - tai fiktiivisessa elokuvassa - naita kaikkia ei valttamatta
tarvitsekaan hallita. Tarkoitus kuitenkin on, ettd osatekijat palvelevat
kokonaisuutta. Katsojaa voi kuitenkin johdattaa suuntaan, jossa hdn kokee

kaikkien ndiden elementtien palvelevan ykseyden kokonaisuutta. Tdma onnistuu
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esimerkiksi vahvan ndayttelijantyon avulla kiinnittimalla katsojan huomio

paahenkil6on. (Bacon 2001, 23.)

Kyse on dominanssista. Vendldisten formalistien lanseeraamasta nimityksesta
havainnointia ohjaavalle tekijdlle. Dominanssi on oman teokseni kannalta erittdin
tarked tekija. Mielestani kuvat, eritoten temppukuvat ovat dominantissa roolissa.
Halusin sitd tai en, niiden muoto ja ilmaisutapa poikkeaa muusta teoksen
kuvastosta niin paljon, ettd ne Kkiinnittdvat katsojan huomion. Muu kuvasto
suhteutuu nimenomaan ndihin temppukuviin. (Bacon 2001, 23.) Vaikka piddn
temppukuvastoa dominanttina tekijana, eivat ne mielestini toimisi ilman muuta

dokumentaarisempaa valokuvaa. Teokseni kannalta molemmat ovat tarkeita.

Olen puhunut intohimosta, ja kuinka kuvien tilalle voisi vaihtaa aivan eri asioita
kuvaavaa kuvastoa. Pddasia on intohimo, joka ndyttdytyy onnistumisina,
epdonnistumisina, ilona ja suruna. Kuvat kertovat omaa tarinaansa, jota kertoja
vahvistaa tuomalla esiin toiminnan inhimillistd luonnetta puhuessaan omista

tunteistaan.

Sholomith Rimmon-Kenan on Kkasitellyt teoksessaan Kertomuksen poetiikka
(1999) aukkoja kerronnassa. Hinen mukaansa aukot ovat tarkedssa osassa. Vaikka
kerronta  olisi  kuinka  tyhjentivaa  tahansa, aina jaa = aukkoja.
Kertomakirjallisuudessa  luonteenomaisin  aukko on  hermeneuttinen.
Hermeneuttisessa aukossa lukija, tai omaa teostani kasitellessa katsoja, havaitsee
aukon, etsii johtolankoja, muodostaa hypoteesin tai hypoteeseja, tekee valinnan ja

valitsee yhden viimeistellyn hypoteesin. (Rimmon-Kenan 1999, 162-163.)

Teos on siis tdynnd hermeneuttisia aukkoja, joita katsoja tayttda katsoessaan
teosta. Rimmon-Kenanin mukaan monet aukoista ovat triviaaleja ja ne taytetadn
automaattisesti. Omassa teoksessani esimerkiksi voidaan olettaa teoksen
avaavassa kuvassa olevan henkilon olevan seuraavan kuvan laskija, silla hdnella on

ensimmaisessd kuvassa laskettelusukset kasissdan. Joitain aukkoja ei taas tdytetd
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ollenkaan, silld ne eivat edellytd sitd. Esimerkiksi raamatun tarinat ovat hyva

esimerkki aukoista, joita ei tdytetd. (Rimmon-Kenan 1999, 163.)

Kuva 12. Teoksen aloituskuva, joka tulee ruutuun mustan siirtyman kautta. (Maatta, 2011.)

Vaikka Rimmon-Kenan puhuu kertomakirjallisuudesta, soveltuu teoria my6s oman
teokseni tutkimukseen. Teoksessani dadnen tapahtuva kerronta tdyttda jollain
tasolla aukkoja, joita kuvat jattavat jalkeensa. Kertojan teksti tukee kuvien tarinaa,
mutta ei kuitenkaan peitd sitd alleen: teksti tuo kerrontaan tdydentavia
elementtejd, jotka tekevat kerronnasta kokonaisempaa. Aukot ovat kuitenkin
tarinan kannalta tdrkeitd ja ne tekevat siitd mielenkiintoisen. Ne lisdavat katsojan
kiinnostusta ja uteliaisuutta. Niiden avulla katsojalla on oma osansa tarinan
muodostumisessa (Rimmon-Kenan 1999, 164). Kuvat pysyvat silti dominantissa

roolissa ldpi teoksen.

Aukot tukevat ajatusta teokseni tavasta antaa katsojalle mahdollisuus kuvitella
henkildiden tilalle jotain muuta, yhtd suurta intohimoa vaativaa tekemistd
kuvaavaa kuvastoa. Aukot antavat katsojalle mahdollisuuden kuvitella itsensa

kuviin. Siksi ne ovat tarkeita.
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Aukot ovat myoés tyypillisia havainnoivalle moodille. Havainnoivaa moodia
hyédyntavissa dokumenteissa esiintyykin usein tyhjid ja kuolleita hetkid, joista
puhuin aiemmin havainnoivaa moodia kasittelevdssa luvussa. Omassa teoksessani
on useita tyhjid hetkia. Teos elda siis vahvasti nykyhetkessg, silld tyhjat ja kuolleet

hetket eivat voi olla osa historiaa kisittelevia teoksia.

Kerronnan kannalta tidrkeddn asemaan nousevat myos erilaiset tekstityypit.
Tekstityypeilld tarkoitetaan muita elementtejd kuin varsinainen tarina-aines
(Bacon 2001, 28). Omassa teoksessani tarina-aineksena voi pitdd visuaalista
kertomusta. Tamadn visuaalisen kertomuksen, joka muodostuu lineaariseen
muotoon pakotetusta kuvamassasta, ulkopuolelle jadvaa &daneen tapahtuvaa

kerrontaa voi nimittaa tekstityypiksi.

Tekstityyppeja on neljaa erilaista: argumentaatio, kuvaus, kerronta ja ekspositio.
Kyse on Seymour Chatmanin Story and Discourse Kkirjassa olevasta jaottelusta.
(Aaltonen 2011, 307.) Chatmanin mukaan strukturalistiset teoreetikot vaittavat,
ettd jokaisella narratiivilla on kaksi osaa: tarina (sisdltda historian) ja sisalto tai
tapahtumien Kketju (tapahtumat, sattumat). Naitd tukevat muut osat kuten
henkilohahmot ja tapahtumapaikat. Toimiakseen narratiivi tarvitsee vield
diskurssin, jossa nama kaksi keskustelevat keskendan. Tarinan voi kasittda
narratiivin mita -kysymyksena ja diskurssin kuinka -vastauksena. (Chatman 1988,
19) Argumentaatio on teokseni kannalta tdrkein, silld pidan danen tapahtuvaa
kerrontaa tarina-aineksen ulkopuolisena kokonaisuutena. Argumentaatiossa yleiso
pyritddn vakuuttamaan jostain vditteestd. Argumentaatio voi olla joko
eksplisiittinen tai implisiittinen. Ndiden ero on siing, ettd jalkimmadisessa vaittama

on selked: joku on oikein, joku on vaarin. (Bacon 2001, 28-29)

Voi miettid onko tekstityyppien lapikdynti teokseni kannalta tarkedd? Vaitdn sen
olevan. Tekstityyppien avulla pystyn erottamaan dineen tapahtuneen kerronnan
omaksi yksikokseen.  Argumentaatio on erityisen tarkedssa roolissa, silla

mielestdni ddnen tapahtuvassa kerronnassa argumentaation taso nayttaytyy
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erityisesti kerronnan keinoissa. Kertoja tuntee ihmiset ja selvasti tietdd mista
kertoo. Argumentaationa voikin ndhda tavan, jossa kerronta ei valttamatta ole
yleispatevaa, vaan enemmankin etddnnytettya. Jotta siitd saa kiinni, on tunnettava
kertojan kertoma tarina jo ennen kuin sitd alkaa kuuntelemaan. Kerrontaa voi siis

pitda implisiittisena.

Taman  kautta  padstddn  helposti  kerronnan  perusominaisuuksiin.
Perusominaisuuksia on Meir Steinbergin mukaan kolmea erilaista: 1. [tsetietoisuus

2. Tietdavyys 3. Kommunikoivuus (Bacon 2001, 38).

[tsetietoisuus perustuu konventioille, joissa yleis6 on tietoinen. Kerronta voi olla
tasolla, jossa ihmiset kuvittelevat itsensd kerrotun tarinan tilalle tai esimerkiksi
stereotypioille. Tarkeintd on, ettd katsoja 10ytda kerronnasta piirteitd, jotka tuntee
tai joihin voi samaistua. Tietdvyys taas perustuu siihen, kuinka paljon kerronta
kertoo itse tarinasta. Omassa teoksessani tietdvyys on huomattavaa ja se valittyy
daneen tapahtuvan kerronnan kautta. Se on jopa tietylld tavalla kaikkitietavaa.
Kommunikoivuus on nimensd mukaisesti suhteessa annetun tiedon madraan.
Tama ilmenee erityisesti kertomatta jatetyissa osissa, tai osissa joilla viitataan

mahdollisesti tulevaan. Taméan avulla saadaan aikaan kertomus. (Bacon 2001, 39)

Teokseni ddneen tapahtuva kerronta perustuu haastattelumateriaaliin. Jouko
Aaltonen on todennut dokumenttielokuvan haastattelun olevan muuta kuin
perinteinen systemaattisen tiedonhankintaan pyrkivd haastattelu. Aaltosen
mukaan dokumenttielokuvan haastattelu on kerronnallinen keino, jossa tunteet ja
kokemukset nousevat padosaan. Tiedonvalityksen rinnalle nousee myds tunteen

valitys. (Aaltonen 2011, 307.)
Tiedonvalityksen lisdksi haastattelun avulla pystytddn viemaan eteenpdin tarinaa

tai tarinoita, avaamaan prosesseja tai tapahtumia, kommentoimaan, todistamaan

tai vakuuttamaan. (Aaltonen 2011, 308.)
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Oman teokseni kannalta - jossa haastateltua henkiléd ei suoraan naytetd -
keskeisessa roolissa on prosessin avaaminen. Koko haastattelu rakentuu taman
teeman ymparille. Haastattelun voisi yksinkertaistaa kolmeen kysymykseen:
milloin, mitd, miksi? Haastattelutilanne on jo havinnyt mielestini, mutta muistan,
ettd hioimme vastauksia jonkun verran. Tunnen haastatellun henkilén hyvin ja
suhteemme on ldheinen. Roolejamme haastattelussa kuvaa hyvin Aaltosen
toteamus, jossa olemalla rento, jutusteleva ja epamuodollinen, my6s tunnelma
muotoutuu tallaiseksi (Aaltonen 2011, 311). Mielestdni tdma toteutuu tekstissg,

vaikka sitd voi pitaa erittdin asiallisena. Se ei silti ole liian virallinen.

Runkoni perustuminen kolmen yksinkertaisen kysymyksen ymparille ei ollut
sattumaa. Aaltosen mukaan tdmadn tyyliset kysymykset antavat syvempid
vastauksia, kuin kylld tai ei tyyliset kysymykset. Olen myds hyodyntdanyt
kokemukseen liittyvia "Milta se tuntui?” kysymyksia. (Aaltonen 2011, 313.)

Pohjasin haastattelutyylin ndkemykseeni siitd, miten saan haluamani vastaukset.
Tama juonsi juurensa aiempiin keskusteluihin haastateltavan kanssa. Tiesin hdnen
mielipiteensd, tuntemuksensa ja tyylinsd jo ennakkoon. Tama helpotti
huomattavasti haastatteluprosessia. Vastausten hiomisella viittasin prosessiin,
jossa mietimme oton jdlkeen sisdlt6d. Saatoimme padtya hieman laajempaan ja

pohditumpaan lopputulokseen jos se oli tarpeen.

Kerronnan positio What is Nipwitz? -teoksessa - jos ajatellaan koko teoksen
analyysia - suhteessa Aaltosen todellisuus- ja esittimisaspektiin on haastavaa.

Koitan silti avata tekemiani havaintoja parhaani mukaan.

Todellisuusaspekti

Todellisuusaspektin ~ piirteistd ~ teoksessani  on  ndhtdvissa  selkeasti
leikkauksellisissa  elementeissd, fragmentaarisuudessa ja subjektiivisten

impressioiden muodossa. Nama ilmenevat erityisesti teoksen tavassa leikitelld

erilaisilla asioilla ja tyyleilld. Kyse on siis selkedsti poeettisen moodin piirteista.
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Selittdvastd moodista on selkedsti havaittavissa yhtendinen maailma, jota voisi
kuvata talven ja talveen sijoittuvan maailman kuvaamisena. Muita piirteitd en
selittdvastd moodista havaitse. Havainnoiva moodi - jonka olen todennut olevan
teokseni kannalta tarked - on ldsna hyvin vahvasti. En ole puuttunut tapahtumiin
ja olen pyrkinyt objektiivisuuteen ainakin jossain maarin. Teosta ja sen kuvaamaa
maailmaa voidaan pitdd myos positiivisena, joka on yksi havainnoivan moodin
piirteista todellisuusaspektissa. Osallistuvaa moodia en teoksestani 16yda. En koe
itsedni sosiaaliseksi toimijaksi tavalla, joka muuttaisi elokuvan luonnetta. Vaikka
olenkin maininnut osallistuneeni tapahtumiin ja koen olleeni emic-asemassa, olen
mielestdani silti pysynyt enemmain etic-aseman puolella kuvaustilanteissa.
Refleksiivistd moodia voidaan havaita tavassa, jossa ajattelen tilanteiden olevan
lavastettuja. Ehka jollain tavalla my6s kuvillani kommentoin laskukulttuurin tapaa
rakentaa mainosmaista ilmaisua. Tekijana pidan tatd myos kompleksisena kuvana
kulttuurista, jota olen kuvannut. Performatiivinen moodi on ndhtdvissa
kompleksisuuden kautta todellisuusaspektin osalta. Myo6s performatiivisen
moodin tapa esittdd kysymyksid tiedon luonteesta on havaittavissa. Myos
toiseuden aspekti, jota olen kuvannut mahdollisuudella esittda teos milla tahansa
intohimoa kuvaavalla kuvastolla varustettuna, tukee performatiivisen moodin

tavoitteita. Sen sijaan ruumiillisuutta tai viittauksia siihen on vaikea l6ytaa.

Esittamisaspekti

Esittdmisaspekti on huomattavasti helpompi. Ehka Aaltosen Kkirjan nimi
Todellisuuden vangit vapauden valtakunnassa onkin valittu kuvaamaan tata
kompleksia. Tietylld tapaa todellisuusaspekti kuvaa valintoja, joihin emme
valttamatta voi vaikuttaa. Ne ikdan kuin ojennetaan meille, ja meidan tekijoina
tulee toimia niiden puitteissa. Esittimisaspekti taas kuvaa valintoja, joihin
voimme vaikuttaa, ja jolla saamme oman tekijoind oman ddnemme kuuluviin.
Kuten jo aiemmin mainitsin, Aaltonen on todennut seuraavasti: "Tekija on
kaksisuuntaisessa vuorovaikutuksessa sekd kuvaamansa maailman ettd yleison
kanssa (Aaltonen 2006, 92).” Juuri maailmaa ja yleisoa aspekteilla pyritdaankin

kuvaamaan. Tdma ilmenee hyvin aiemmin esittimassani kaaviossa (Kaavio 1.).
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Molempien kanssa ollaan tekemisissa kun tehddadn dokumenttielokuvaa. Tekija on
kosketuksessa maailmaan, jota kuvaa yleisolle. Karjistetysti voisi sanoa, ettd
maailmaa (henkil6t, ilmiot, tapahtumat) ei pysty muokkaamaan, mutta yleisolle voi

tarjota muokatun osan maailmasta esittamisaspektin avulla.

Teoksessani on ndhtdvissd erittdin paljon poeettisia piirteitd. Siitda 10oytyy
visuaalisia assosiaatioita, rytmid, muotoa, tonaalisuutta, formalismia ja
kokeellisuutta. Kaikkia ndméa elementit Aaltonen sijoittaa poeettisen moodin alle.
Selittdvia piirteitd, kuten argumentointi ei ole havaittavissa. En pyri teoksellani
todistamaan mitddn. Vilpiton haluni on ollut kertoa laskuelokuvia kuvaavan
ryhmén tarina yhden talven kautta. Aidneen tapahtuvassa kerronnassa ei
myo6skddn ole havaittavissa niin paljon jumalan &diantd kuin ehkd aiemmin
kuvittelin. Kerronta on ehkd ennemminkin ndkymatontd ja havainnoivaa, joka
sijoittuu havainnoivan moodin alle. Osallistuvaa moodia ei ole ndhtavissa, silld en
itse ndy kuvissa tai osallistu millddn tavalla kameran edessd tapahtuvaan
kerrontaan. Sen sijaan muotoa voi pitda jonkin verran refleksiivisend, mutta sita ei
silti pysty erottamaan teoksesta omaksi, keskeiseksi elementikseen.
Performaatiota on ndhtdvissa erittdin paljon. Piddn teosta taiteellisena ja siind on
hyodynnetty kokeellisia strategioita. Siind on havaittavissa myos toistoa kuvaston
tasolla. Mielestani temppukuvat toistavat itseddn tavalla, jota voidaan pitda
performatiivisena.  Fiktiivisyyden elementti on havaittavissa tavassani

kyseenalaistaa laskukulttuuriin vallitsevaa eetosta.
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6. Millainen on videomuotoinen kuvaessee?

Videomuotoinen kuvaessee omassa tapauksessani ei ole videomuotoinen
kuvaessee. Kyse on enemmankin teoksesta, joka ammentaa ominaispiirteensa

dokumenttielokuvan piirista.

Koska olen tutkinut omaa teostani, havaitsen siind vahvoja vaikutteita tyostani
lehtikuvan ja dokumentaarisen valokuvan parista. Voidaan sanoa, ettd olen
siirtdnyt lehtikuvaajana sisdistdmani kuvakerronnan tyylin - joka pohjaa Life-
kuvaesseen narratologiaan - kokeellisen tai luovan dokumenttielokuvan kasitteen
alle. Tama on tapahtunut prosessissa, jossa olen alistanut kuvani lineaariselle
aikajanalle. Alistamisen myo6td olen loytdnyt kerronnan keinon, johon olen
ammentanut vaikutteita Koyaanisqatsin ja Joutilaiden Kkaltaisista elokuvista.
Lopputulosta voi hyvinkin pitdd ndin yksinkertaisena ja mielestdni sitd ei ole
tarpeen kyseenalaistaa. Kyse on kuitenkin omasta tavastani kertoa ja tehda teos

valitsemani tyylin mukaisesti.

Dokumenttielokuvan tekemisen kannalta olen huomaamattani seurannut polkua,
joka on lasna lahes kaikessa dokumenttielokuvan teossa. Tatd kaavaa kuvaa
mielestdni seikka, jossa dokumenttielokuvan tekija ei valitse mitddn tiettyd moodia
tai strategiaa, vaan pikemminkin ajautuu kohti padmadrdansa. Minulla ei ollut
kasikirjoitusta tai synopsista, mutta minulla oli mielessa tyyli, jolla halusin kertoa
valitsemani tarinan. Tarina muodosti oman eldmansa ja polkunsa, jota seurasin
lopulta neljan vuoden ajan. What is Nipwitz? -teoksen lisdksi olen tehnyt kaksi

muuta teosta, jossa olen jalostanut tapaani kertoa eteenpdin.

Toinen vapauttava tekija, joka on mahdollistanut taiteellisen lahestymisen, on ollut
absoluuttinen vapaus taloudellisista paineista. Tein teoksen omarahoitteisesti ja
kuvat on kuvattu aivan muuta Kkayttotarkoitusta varten, julkaistavaksi
laskukulttuuria edustavissa lehdissa. Taloudellinen vapaus mahdollisti kokeilun ja

oman suunnan hakemisen.
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Teoksesta nousee selvasti esiin seuraavat piirteet:

- Kuvat ovat dominantissa roolissa ja vievit esseeta eteenpain.

- Ainen tapahtuva kerronta tukee kuvien sanomaa, mutta ei nouse kuvien
sanoman ylapuolelle.

- Leikkauksen tyyli ja kuvien kdytté on poeettista, ja siind on avantgardistisia
piirteitd: leikkaus on fragmentaarista, leikittelee montaasilla, sisdltaa
epatyypillisid kuvakerronnan ja leikkauksen tyyleja.

- Performatiivinen moodi sitoo yhteen kaikki edelld mainitut piirteet.

Nama seikat tyypittdvat teokseni rakennetta. Nicholsin moodien Kkautta
havainnoituna nden teokseni sisaltdvan poeettisia, havainnoivia ja performativiisia

piirteitd enemman kuin muita.

Poeettiset piirteet ovat dominantissa roolissa erityisesti rakenteen osalta. Jos
teoksesta poistetaan kertoja, olisi teos helppo ndhda poeettisena kokeiluna. Kuvia
tarkastelemalla - ilman videomuotoa - voidaan paitya havainnoivaan moodiin,
silla teos nojaa vahvasti kuvareportaasin perinteeseen, jossa on hyvin paljon
samaa havainnoivan moodin piirteiden kanssa. Performatiivisia piirteita on
nahtdvissa erityisesti teoksen tavoitteessa. Tavoitteena on tarkoitus kertoa
laajemmasta ilmiostd pienemman ilmién avulla. Performatiivisuus on nahtavissa

myos tietyissa lavastetuissa osioissa, joilla viittaan temppukuvastoon.

Teoksen heikkouksina voidaan pitdd sen tapaa kertoa tarina vain yhden
ndakokulman kautta. Sitd ei voi pitdd erityisen moniddnisend vaan se on
enemmankin tekijaldhtéinen. Havainnoiva kuvakerronta on mielestdni aidoin osa
teosta. Epdaitona voi hyvinkin pitda jo teoksen avaavaa kohtausta, jossa tuuli ulvoo
kovaddnisesti. Tuulen dani on otettu kuvapankista. Todellinen danimaailma on
ollut jotain aivan muuta. Epdaitous jatkuu monissa temppukuvista, joissa
kuvakulmien valinnoilla ne on saatu nayttdmaan todellista vaarallisemmilta tai

isommilta, kuin ne suorittaessa temppua olivat. Tamad on Kkuitenkin
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laskukuvakulttuurin maailmassa erittdin vallitseva Kkerronnan keino. N&ama

epdaitoudet vahvistavat kdsitysta tekijalahtoisyydesta.

Tutkimuksen suurin hyoty oli omien motiivieni avaaminen. Tutkimuksen avulla
sain tyokaluja tulevaisuuteen, joiden avulla pystyn kyseenalaistamaan tapaani
toimia ja tehdd, en vain What is Nipwitzin? kaltaisia teoksia, vaan yleisesti
taiteellista tyota. Tutkielman avulla ulkopuolisen on my6s helppo kurkistaa yhden

extremelajin taakse, ja saada kuva siitd, miten elokuvat ja kuvat todellisuudessa

syntyvat.

Tutkielman tekeminen vahvisti myds omaa intohimoani dokumenttielokuvaa
kohtaan. Tekemadni lehtikuvaajan ty6 tarjoaa vain osan niista tyodkaluista kertoa
maailmasta, jota dokumentaristilla on kadytdssadn. Lehtikuvaajana pyrin aina
toteen ja todellisuuden ndyttdmiseen. Ainakin se on lahtékohtana.
Tekijakeskeisyys ei voi olla lehtikuvaajan tyotd maaraava tekija. Enemmankin
tavoite on moniddnisyydessd, asioiden rajaamisessa lukijalle niin, ettd han voi
muodostaa kuvasta oman mielipiteensa tai tulkintansa. Itse pidan lehtikuvaa tai
dokumentaarista valokuvaa aina subjektiivisena, mutta pyrkimyksena on katkea
tama subjektiivisuus ainakin ndenndisesti objektiivisuuden viittaan. Dokumentin
tekijdn ei tarvitse valttdmattd toimia samoin. Dokumentaristi voi olla avoimesti
subjektiivinen. Han voi lavastaa, rakentaa, osallistua ja muokata. Sdannot ovat
valjemmat. Tatd kuvaa jo Jouko Aaltosen Dokumenttielokuva - totta ja tarua
artikkelin ~ maaritelmd, joka kuuluu seuraavasti: “jako fiktioon ja
dokumenttielokuvaan ei ole enda tarpeellinen tai mielekds. Dokumenttielokuva on
joka tapauksessa representaatiota, mutkikkaan todellisuuden moninkertaista ja

valittynytta esittdmista ja tulkintaa” (Aaltonen 2001, 29).

John Grierson on esittanyt ehka tunnetuimman madritelman
dokumenttielokuvasta. Han esitti maaritelmansa kirjoittaessaan arvostelua New
York Sun -lehteen Robert ]. Flahertyn elokuvasta "Moana of the South Seas” (1926).
Flaherty maaritteli dokumentin seuraavasti: "ei-fiktiivinen elokuva, joka kootaan

elavasta elamastd kuvatusta autenttisesta tai rekonstruoidusta materiaalista
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(draamadokumentti) ja jossa usein on sosiologinen teema tai ldhestymistapa.”
Dokumentin tarkoituksena on valistaminen, tiedottaminen, kasvattaminen,
vakuuttaminen ja ndkemyksen luomisen maailmasta, jossa elamamme. Ehka
tarkein asia on kuitenkin dokumentin kyky luonnehtia tekijan ndkemys
materiaalista toisin kuin reportaasissa, jossa aihe maaraa tekijan. (Juntunen 1997,

23-24.)

Dokumenttielokuva on silti 1dhelld todellista maailmaa. Silld on vain kdytdssaan
fiktiivisen elokuvan tyovalineitd. Errol Morrisin The Thin Blue Line avasi minulle
aivan uuden maailman kerronnan alueella. Tutkielmaa aloittaessani ajatuksenani
oli, ettd voin jakaa tutkielmani kolmeen osaa: valokuvat, valokuvat videomuodossa
ja voice-over eli danen tapahtuva kerronta. Jossain vaiheessa tajusin ettei tdssa
olisi mitadn jarkea. Kerrontaa ei tarvitse lokeroida. Teokseni kaikki osat ovat osa
kerrontaa ja muodostavat kokonaisuuden. Tatd kokonaisuutta voi kutsua
videomuotoiseksi kuvaesseeksi. Nimi ei kuitenkaan kuvaa teostani tai sen
rakennetta milldan lailla. Siksi nimitdnkin sitd valokuviin pohjautuvaksi

dokumentaariseksi lyhytelokuvaksi tai viela tiiviimmin lyhytdokumentiksi.

Ehka tadllainen lokerointi tai oman tyylilajin luonti ei vield ole mahdollista.
Tulevaisuudessa tallaiselle voi kuitenkin olla tilausta. Mielestdani One in 8 Million
edustaa hyvin samantyylistd kerronnan tapaa. Ei siis voi pitdd mitenkdan
ihmeellisend, ettd se voitti Emmyn parhaasta uudesta dokumentaarista. Tdma on
mielestdni vahva signaali sille, ettd teostani voi nimittda dokumenttielokuvaksi. Se
vain ldhestyy perinteistda dokumenttielokuvaa uudesta nakokulmasta. Keinot, tavat
ja prosessi ovat samanlaisia kuin ”normaalissa” tai vanhassa tavassa tehda
dokumenttielokuvaa. Miksi keksid uutta, kun voi varastaa vanhalta tai jalostaa

vanhaa eteenpain?

Dokumenttielokuvan uudet mahdollisuudet ovatkin enemman
katselukokemukseen liittyvid. Erilaiset uudet esitystavat mahdollistavat
dokumentin Kkasitteen laajenemisen seuraaville tasoille. Netissd tapahtuva

kerronta voi muuttaa lineaarisen kerronnan non-lineaariseksi, lisatd katsojan
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osaksi "elokuvaa” ja ehka tulevaisuudessa katsoja voi myo6s vaikuttaa dokumentin
juoneen ja lopputulokseen. Monidanisyys saa todellisen merkityksen katsojan
valitessa nakokulmansa dokumentin henkil6ihin. Katsoja voi valita onko han hyva

vai paha, lapsi tai aikuinen. Mahdollisuudet ovat rajattomat.

Oma tutkielmani ja teokseni tuo tuskin mitddn uutta dokumenttielokuvan piiriin,
mutta toimii ehka keskustelun avaajana. Suomen Lehtikuvaajat Ry:n jarjestamassa
Vuoden lehtikuvat kilpailussa on sarja, jonka nimi on vuoden multimedia. Suomen
Lehtikuvaajat Ry on maaritellyt vuoden lehtikuvat 2011 -kilpailun sadnndissa
multimedian seuraavasti: "Multimedia voi sisadltdaa valokuvia, liikkuvaa kuvaa tai
muita visuaalisia elementtejd yhdistettynd autenttiseen dianeen tai musiikkiin
kuitenkin siten, ettd valokuvilla on kokonaisuudessa merkittdva rooli” (Suomen

lehtikuvaajat Ry, 2011.)

Sarjan nimi on mielestani jarjetdon. Kyse on aivan selvasti dokumentista. Sddannot
jatkuvat seuraavasti: "Huomaathan myds ettd kokoelma kuvia valmiin musiikin
paalld ei paasadntoisesti vield tayta journalistisen multimedian Kkriteerid (Suomen
lehtikuvaajat ry, 2011).” Rajaus lienee tarpeellinen, silla muuten kisa kaytdisiin
musiikkivideoiden kesken. Ihmettelen my6s sanaa journalistinen. Journalismin
madrittelyd en lahde avaamaan, mutta jo Life -lehden julkaisemat kuvaesseet
olivat vahvasti lavastettuja. Journalistinen kuulostaa hienolta sanalta, mutta on
aivan selvaa, ettd kun kuvat alistetaan lineaariselle aikajanalle, ne muuttuvat

valittomasti totuuden luovaksi kasitellyksi Griersonia mukaillen.

Multimedia on termind ollut oikea aikana, jolloin kuvien, dinen ja videon
esittdmiseen on tarvittu fyysisia valineitd kuten danentoistolaitteita ja erilaisia
video- ja diaprojektoreita. Aikana, jolloin on tehty oikeasti multimediallinen
fyysinen teos, jossa on tarvinnut hallita erilaisia elementteja. Elokuvaa voikin pitaa
yli sata vuotta vanhana modernina multimediana, silld elokuvantekijat ovat
yhdistdneet liikkuvaa kuvaa, ddntd ja tekstid todella pitkdaan. Vield kauemmas
mentdessda multimediaa voidaan l6ytdd jo keskiajalta jolloin kasikirjoitukset

sisalsivat tekstia, grafiikkaa ja kuvailevia kuvia (Manovich 2001, 50-51).
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Nykyadn, kun valokuvat pakotetaan lineaariselle aikajanalle videomuotoon, tulisi
puhua dokumenttielokuvasta. Oli kyseessa sitten lyhyt tai pitkd teos. Kyse on
enemman muodosta ja sisdllostd kuin teknisestad toteutustavasta. Tatu Blomqvist
on Kkasitellyt pro gradu tutkielmassaan multimedian kasitettd ja todennut
seuraavasti: "Rajanveto lineaarisen multimediareportaasin ja dokumenttielokuvan
vdlillda onkin usein erittdin vaikeaa, sillda maaritelma ei pida sisdllaan yhteisesti

sovittua minimimadraa tietylle mediumille (Blomqvist 2012, 17-18).”

Blomgvist viittaa sanoillaan multimedian késitteen pirstaloitumiseen. Ehka olisikin
parempi puhua vain dokumenttielokuvasta. Lineaarisuus ja narratologisuus ovat
kdsitteitd, joita voi tutkia dokumenttielokuvan keinoin. En usko multimedian
olevan Kkisite, jota ihmiset kdyttdisivat katsoessaan What is Nipwitz? -teoksen
kaltaisia still-kuvaa, ddnta ja kerrontaa yhdistdavia kokonaisuuksia. Varsinkaan jos
esitystapa on Vimeon tai Youtuben kaltainen click to play alusta, jossa tarinan

etenemiseen ei voi vaikuttaa.

Tutkimustietoa voi soveltaa pohdittaessa videomuotoisen kuvaesseen Kkasitettd
eritysesti valokuvaajan tyon kannalta. Lehtitalot vaativat yhd enemman videota,
jonka suurin arvo on itse “videossa”. Tdlld tarkoitan tapaa, jossa mika tahansa
liikkuvan kuvan tallenne sanomalehtien verkkosivustoilla kelpaa, koska se
edesauttaa mainosmyyntid. Talldinen ldhestyminen rajaa auttamatta pois
lehtikuvaajien kyvyn tuottaa mielenkiintoisia tarinoita, jotka olisivat helposti
siirrettavissa videomuotoon, jolloin niista voidaan jalostaa
lyhytdokumenttielokuvia. Lehtikuvaajan kyky kertoa tarina tiivistetysti on asia,
jota pitdisi kunnioittaa ja hyddyntdada nykyisessd median alamdessa. Tarinat ja
tarinallisuus kiinnostavat ihmisiad ja lyhytdokumentit, joissa on selked rajaus ja
sisdlto, ovat malliesimerkki sisdllosta jota lukija kaipaa ja haluaa. Tyoni ei tarjoa
selkedd tyokalupakkia lyhytdokumenttien tekoon, mutta avaa ajatuksia joiden

avulla tekeminen helpottuu.
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