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Tiivistelmé— Abstract

Tutkimuksessa tarkastellaan dokumenttiel okuvalle keskeisté faktan ja fiktion
problematiikkaa etiikan kannalta. Tavoitteena on selvittda, millaisia eettisia
ohjenuoria dokumentaristit ovat itselleen luoneet, miké& heidan mielestdan on
sdlittuajamikaei. Tarkeimmaét kysymykset, joihin téssa tydssa yritetdan etsia
vastausta liittyvét toisaalta dokumentin faktan ja fiktion véliseen suhteeseen ja
toisaalta ohjagjan suhteisiin muihin tekijoihin, kuten kuvattaviin ja yleisoon.

Tutkielma jakautuu kahteen osioon. Ensiksi tarkastellaan dokumenttiel okuvan
suhdetta journalismiin ja elokuvaan ja etsitéédn myos dokumentin ja
dokumenttielokuvan vélista eroa. Dokumenttiel okuvan eettista kehitysta kartoitetaan
erilaisten dokumentin genressa esiintyvien muutosten valossa. Tydssa kaydaan 1api
eri ailkakausien tyypilliset piirteet ja pohditaan mita eettisia ongelmia kuk in suuntaus
on tuonut tulleessaan ja mik& on aiheutanut sysayksen uuteen dokumentin tyyliin.

Empiirinen materiaali tydssa koostuu kahdeksan dokumentaristin ja yhden leikkaajan
haastatteluista. Kaikki ovat osallistuneet Porissa tehtyyn dokumenttielokuvaan”Nan
Suomi el&é&d’. Dokumentaristien haastattelut rakentuvat osaks yleisista eettisista
kysymyksista ja osaks niita peilataan Nain Suomi el88 —dokumenttiel okuvan
tekoprosessiin.

Tutkimus tuo esille sen, kuinka suuressa vastuussa ohjagjat tuntevat olevansa
kuvattavastaan. Nain Suomi el88 — dokumentin ohjagjat uskovat kertovansa totuuden,
vaikka tiedostavat ja myontavét, etta totuus voi olla ainoastaan subjektiivinen. He
perustelevat valintojaan - esimerkiksi lavastusta - sillg, ettéa se mita he tekevét el
poikkea kuvattavan todellisuudesta.

Ohjagjat eivét tuo esille suoraan eettista velvollisuuttaan yleisda kohtaan. Heilléd on
tarve kertoa mahdollisimman hyva ja ehyt tarina katsojille, mutta he pitavét hanakasti
kiinni oikeudestaan kertoa oma subjektiivinen kantansa asiasta. Katsojat kuitekin
olettavat dokumentin olevan objektiivinen totuus. Tyon lopussa pohditaankin sita,
kuinka katsojan ja dokumentaristin kasitykset dokumentin objektiivisuudesta
saataisiin |18hemmaks toisiaan.

As asanat Dokumenttielokuva, etiikka, fakta jafiktio

Sailytyspaikka Jyvaskylan yliopisto / Tourulan kirjasto
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1JOHDANTO

Kun Robert Flaherty kuvasi maailman ensimmaisena dokumenttiel okuvana
pidettya Nanook of the North —elokuvaa (1922), han tuskin gjatteli, etté han toimis
epdeettisesti tal johtais katsojia harhaan, kun hén lavasti kohtauksia, jotka olivat
todellisuudessa eskimoillekin jo mennytta ailkaa. Han tuskin myodskaan mietti
vastuutaan kuvattavalle eskimoperheelle, kun han asetti néméa erilaisiin

vaaratilanteisiin saadakseen dramatiikkaa e okuvaan.

Nyky&an Flahertyn toimet on kyseenalaistettu moneen kertaan ja Flahertyn gjoista
dokumenttielokuvaa on pohdittu ja tutkittu monesta eri nékokulmasta. Vaikka
dokumentaristin suhtautuminen dokumenttiin on muuttunut Flahertyn gjoista, niin
silti katsojat suhtautuvat mita suurimmissa maérin edelleenkin samallatavalla

dokumenttielokuvaan kuin aiemmin: he uskovat sen olevan totta.

Katsojat olettavat dokumentin perustuvan todellisiin tapahtumiin jatodellisiin
ihmisiin pelkastaan jo siitéa syysta, etta televisio-ohjelmalehti kertoo sen olevan
dokumentti. Liialinen lavastaminen tai liiallinen kuvattavien ohjaaminen eivét
kuulu siihen mielikuvaan, joka dokumentista vallitsee. Koska dokumenttielokuva
on kuitenkin taiteenmuoto, kukaan ei ole méaritellyt mika on liialista lavastamista
tal totuuden vaéristamista. Jokainen dokumentaristi piirtéé rgjansaitse. Kuinka
dokumentaristi takaa, ettd teos pysyy totuudel lisena? Ja mita tarkoittaa tassa
yhteydessa " totuudel linen”?

Dokumentaristillaon velvollisuuksia katsojien liséks myds kuvattavaa kohtaan.
Kuvattava antaa kasvonsa, g atuksensa ja el@mansa dokumentille. Missa maarin
dokumentaristin pitéis ottaa huomioon, miten valmis dokumentti tulee julkaisun
jadkeen vaikuttamaan kuvattavan elamadan? Dokumentaristi saattaa néyttéd myos
sellaisia puolia kuvattavastaan, joita padhenkil© itse el valttaméatta haluaisi itsestédn

paljastaa. Mika oikeuttaa téllaisten kohtausten nayttéamisen?



Dokumentaristi yleensa tutustuu padhenkil66nsa hyvin ja perehtyy hanen
eldmaénsa kyetdkseen vélittamaan hanen tunteitaan ja g atuksiaan tarpeeksi
totuudenmukaisesti yleisolle. Kuvaukset kestévét usein useita kuukausia, joten
tekijan ja kuvattavan véille syntyy vakisinkin jonkinlainen suhde. Vaikuttaako
téma jotenkin dokumentin luomisprosessiin ja millaisia ongelmia tdméa tuo

mukanaan?

1.1 Tydn paamaara

Taman tyon tarkoituksena on seurata matkaa kohti valmista dokumenttia.
Kantavana nékokulmana on, millaisia eettisia ongelmia dokumentaristi kohtaa
dokumentin tekoprosessin ailkana. Tarkeimmat kysymykset, joihin t&ssa tydssa
yritetdan etsia vastausta liittyvét toisaalta ohjagjan suhteisiin muihin tekijéihin ja
toisaalta dokumentin faktan ja fiktion valiseen suhteeseen. Kuinka dokumentaristit
kokevat faktan jafiktion ristiriidan? Kenen todellisuudesta dokumenttiel okuva
kertoo? Onko objektiivisuutta olemassa jatulisiko siihen pyrkid? Keskeisingd
kysymyksina ovat dokumentaristin suhde kuvattavaan ja sen tuomat ongelmat seka

dokumentaristin velvollisuus katsojalle.

Dokumenttielokuvan méérittely e ole aivan yksinkertaistaja jo
dokumenttielokuvan ja dokumentin vélille on vaikea vetéé selva erottava viiva.
Onko kysymys kahdesta eri ilmaisumuodosta vai samasta asiasta kahdella eri
nimella va onko toinen mahdollisesti toisen alalgji? Kasittelen tata
problematiikkaa toisessa luvussa ja toistaiseks k&ytéan néita kasitteita vapaassa

vahtelussa.

Vastausta dokumentin eettisiin kysymyksiin [&hdetdan etsiméan haastattel ujen
avulla. Dokumentaristien haastattelut rakentuvat osaks yleisisté eettisista
kysymyksista ja osaks niité pellataan Nain Suomi eléa -dokumenttielokuvaan,
johon eettisia kysymyksia sovelletaan.

Tutkimuksessa on haastateltu kahdeksaa dokumentaristia ja yhté leikkagjaa. Néita
yhdeksda toimijaa yhdistéa Toinen Suomi —projekti, jossa he kaikki ovat mukana.



Toinen Suomi on dokumenttiprojekti, joka kiertéd ympari Suomea ja eri |ééneissa
lupaavat uudet tekijét valmistelevat dokumentteja. Tyossa keskitytdan Porissa
kevéadlla 2003 kuvattuun kolmetuntiseen dokumenttielokuvaan, jonka tekemiseen
kaikki yhdeksan haastateltavaa ovat osallistuneet. Dokumentin nimi on N&in Suomi
eléa, mutta koska samalla nimella tehddan dokumenttielokuva myds muissa

|&8neissa, niin kutsun tassé tutkiel massa kasitel tédvaa teosta | solinnankaduksi.

Isolinnankadulla kuvattu kolmetuntinen dokumenttielokuva e suoranaisesti heréta
heti kysymyksia etiikasta. Se on kuvaus tuiki tavallisistaihmisistéja siina seurataan
heidan arkisia rutiingjaan. Siind el tarkastella suuren kansainvalisen yhtion hamaria
kauppoja, siind el paljastetaikévia asioita, jotka saattaisivat tehda kuvattavan
eldman vaikeaks, jopa vaaraliseks. Nain ollen Isolinnankadun ohjagjien tytsta

voi ndhda dokumentaristin arkirutiinethin liittyvét eettiset ongelmat.

Kahdeksan dokumentaristia ndkee eettiset ongelmat eri tavoin. Kaikilla on erilainen
tausta ja erilaisia kokemuksia ja jotkut ottavat pienimmétkin valinnat hyvin
vakavasti. Toiset kohtaavat eettisida ongelmia, toiset eivét.

Dokumentaristeille e ole yleisia eettisia ohjeita, kuten esimerkiksi toimittajillaon
journalistin ohjeet. Jokaisen dokumentaristin téytyy tehda omat ratkaisunsa ja vetda
omat linjansa. Taman vuoksi on vaikea tehda yleistyksia dokumentaristin etiikasta
tal sita kuinka dokumentaristin ”pitéisi toimia’. Journalistin ohjeet sopisivat
joihinkin tapauksiin, mutta alat eroavat sen verran paljon toisistaan, etté ohjeita ei

voi kokonaisuudessaan soveltaa dokumenttiel okuvaan.

Ohjagjaa tavataan pitda dokumentin keskei simpéana toimijana, dokumentin tekijana
jaluojana. Han on henkil 8, joka sanoo hyvin pitkdlle mita ja miten tehdaén ja
madrittéa sen, mika on sopivaa jamikaei. Néin ollen ohjagjan eettiset periaatteet
ovat tarkeita. Isolinnankadussa leikkagjan rooli nousee huomattavasti
"tavanomaista’ suurempaan merkitykseen, sillé ohjaajat — edes paédramaturgi —
eivét osalistu leikkausvaiheeseen. Nain leikkagjalla on hyvin suuri paétésvalta

siitd, millainen elokuvasta tulee.



Tyon tarkoituksena on siis selvittda, millaisista eettisista periaatteista Porin

| solinnankadusta kertova dokumenttiel okuva rakentuu. Koska kysymyksessa on
dokumentaristien ja leikkagjan eettisten periaatteiden selvittdminen seka millaisiin
eettisiin ongelmiin he tydprosessissa tormaavét, niin matka on tarkeampi kuin itse
lopputulos. Tdman vuoksi tydssi el analysoida val mista dokumenttiel okuvaa.
Haastattelujen avulla pyrin kartoittamaan sitd, miten dokumentaristit itse nakevét
eettiset ongelmat vai ndkevétko he niité ollenkaan. Ohjagjat pohtivat yleisesti

dokumentin etiikkaa ja | solinnankadussa kohdattuja eettisid ongelmia.

Monet Isolinnankadun ohjagjista ovat uusia dokumenttielokuvan saralla. Eettisia
periaatteitaan tydssani pohtivat |solinnankadun ohjagjat Yrj6 Réikkald, Waldemar
Dziok, Erkki Kuisma, Eija Hammarberg, Pekka Kallionp&d, Anja Ahola, Jyrki
Toivanen seka dokumenttielokuvan paadramaturgina toimiva John Webster ja

leitkkagja Menno Boerema.

Tyo6ssa tarkastellaan ensin dokumentin faktan ja fiktion problematiikkaa. Téata
katsotaan erityisesti etiikan nakokulmasta. Dokumentin todellisuussuhteisiin on
paneutunut etenkin Bill Nichols, joka on kehittényt eri tyylisuuntia dokumentille
pohjautuen juuri dokumentin todellisuussuhteisiin. Nichols on kansainvalisesti
tunnustettu teoreetikko dokumentin saralla ja hdanen pohdintansa ovat erittain
korkeasti arvostettuja.

Téarkeana lahteena tutkiel massa ovat myds suomalaisen dokumentaristin John
Websterin gatukset adasta. Sen liséksi, ettd hén on tehnyt useita dokumentteja (mm.
Polynimurikauppiaat & Tissit ja Tango), niin hdn on myds akateemisesti pohtinut
dokumentin problematiikkaa. Webster toimii tassa tydssa tutkitussa

dokumenttiel okuvassa pé&dramaturgina, joten hanen gatuksensa kartoittavat myos
sitd, millaisista periaatteista | solinnankatu-dokumenttiel okuva on rakentunut.
Syvyytta keskusteluun tuo myos Helsingin yliopiston televisio- ja

el okuvatutkimuksen laitoksen professori Henry Baconin kirjoitukset.



1.2 Ty6nkulku

Toisessa luvussa pohditaan dokumenttielokuvan maéritelmaé. Luvussa
heijastellaan dokumenttiel okuvan suhdetta journalismiin ja elokuvaan ja yritetéan
|6ytéaa dokumentin paikka ndiden kahden vdlilta. Luvussa pyritéén myos

selvittdmaan, onko dokumenttielokuvalla ja dokumentilla eroa ja mika se on.

Kolmannessa luvussa perehdytéaén dokumentin historiaan. Paétarkoituksena on
salvittdd, missd maarin dokumenttiel okuva on kehittynyt eteenpéin eettisen
pohdinnan tuloksena. Luvussa pohditaan myos sitd, missa vaiheessa
dokumenttielokuva on télla hetkella

Neljannessa luvussa esitell&an Toinen Suomi —projekti ja sen tavoitteet ja
pureudutaan siihen, mité idean isét haluavat projektillaan ja etenkin

| solinnankadulla tuoda esille.

Viides luku paneutuu taustatutkimuksen kasikirjoituksen merkitykseen
dokumenttiel okuvassa. Kantavana kysymyksena on, miké on kasikirjoituksen rooli
dokumenttielok uvassa ja kuinka tarkasti dokumenttiel okuvaa on sopivaa

suunnitella etukateen?

Kuudes luku késittelee kuvaustilannetta. Tassa keskitytdan tutkimaan millaisia
suhteita ohjagjalla on eri toimijoihin. Luvussa pohditaan ohjagjan suhdetta
kuvattavaan, rahoittgjaan ja yleisoon ja milla tavoin nama suhteet vaikuttavat

ohjagjan toimintaan.

Seitsemannessa luvussa keskitytdan leikkausvaiheeseen. Siina kaydaan 18pi
ohjagjien tunnot I solinnankadun leikkausvaiheesta ja tutustutaan |1solinnankadun

leikkagjan eettisiin periaatteisiin.

Kahdeksannessa luvussa summataan yhteen, miten etiikka nakyy
dokumentintekoprosessissa kokonai suudessa ja mitéa selkkoja ohjagjat tuntuvat

painottavan kaikista eniten. Téssa luvussa pohditaan uudestaan sitg, kenen



todel lisuutta dokumenttielokuva kuvaa ja sitd onko dokumentaristi loppujen

lopuksi velvollinen pyrkimaan totuudellisuuteen.



2 DOKUMENTTIELOKUVAN MAARITELMA: LOPUTON SUO

Dokumenttielokuva: téssa paradoksaalisessa yhdyssanassa onitsessdan jo kylliks
tutkimuksen aiheeksi. Dokumenttiel okuvan faktan jafiktion problematiikasta onkin
kirjoitettu tutkielma poikineen ja néiden kahden ristiriitaisen sanan yhteiselosta
voisikin jatkaa loputtomiin. Tassa tutkimuksessa ei sukelleta syvélle faktan ja
fiktion maailmaan, vaikka se luonnollisesti on merkittdva osa dokumenttielokuvan
tekoa ja sité luonnollisesti sivutaan dokumentaristien pohdinnoissa. Joka
tapauksessa on kuitenkin syyta kurkistaa aluksi dokumenttiel okuvan kasitteeseen.
Tarkoitiksena @ ole |0ytéd kaiken kattavaa méaritelmaa vaan pikemminkin katsoa,

miten eri tavoin dokumenttielokuvan voi ké&sittéa ja minka kautta sitd voi peilata

Dokumentti voidaan méaritell& ” Asiakirja, todistuskappale. Asiakirjoilla tai
muilla todisteilla nayttaa toteen” (Vaarnas 1972, 548). Toisin sanoen dokumentti

on totuudellinen, todistus jonkin asian olemassaol osta.

Elokuvalla on sen sijaan kertomuksellisempi merkitys ja se mielletéan useimmiten
mielikuvituksen tuotteeks, fiktioksi. Elokuva saattaa perustua tositapahtumiin, tai
se saattaa olla hyvinkin realistinen. Valveutunut katsoja kuitenkin tietds, etta
valkokankaalla esiintyvét ihmiset ovat nayttelij6ita ja kasikirjoitus on enimmakseen
jonkun ihmisen mielikuvituksen tuotetta. Elokuva on kaiken kaikkiaan tarinallinen
kokonaisuus, jolla on aku, keskikohta ja loppu. Dokumenttielokuva on siis ndin
ollen todistuskappal eisiin perustuva kertomus, jossa tayttyy draamallinen kaari.
Olis kuitenkin litan helppoa kuvitella, etta dokumenttielokuvan méaritelmaolisi

s

Dokumenttielokuvan voisi mééritell& seuraavasti: ” Jos kamera vain selvyytta
tavoitellen rekisterdi jonkin tapahtuman, on tuloksena dokumentti tapahtuneesta.
Dokumenttiel okuvassakin voidaan kuitenkin ndyttéda >> vain mitalin toinen
puoli<< jolloin totuus vaaristyy. Dokumenttiel okuvan térkein vaihe on leikkaus ja
aanen ym. tehokeinojen sovitus. ” (Vaarnas 1972, 630.) Jo tassd muutaman lauseen

madritel massa nousee esiin dokumentin perimmainen ongelma. Nayttéa voi vain



mitalin toisen puolen, jolloin totuus véaristyy. Eli onko totuutta — dokumenttia -

mahdotonta saavuttaa?

Brittil&inen dokumenttielokuvan koulukunnan perustaja jajohtgja John Grierson
maéérittel ee dokumenttiel okuvan todellisuuden luovaks kéasittelemiseksi (Henry
Bacon 2001, 36). Tasta paétellen dokumentti on Griersonin mukaan totuus ja
elokuva mé&rittyy luovuudella. Luovuus voi sindll&an pitéa sisdlléan mité tahansa
Dokumentintekijan oma ndkemys, leikkaus, manipulaatio, draamallisen kaaren
madrittely ja fiktiivisen juonen kirjoittaminen voidaan kaikki k&sittda sanan

"luovuus’ dle.

Luovuus yhdistetédéan usein taiteilijoiden ominaisuudeksi, joten voisiko Griersonin
sanojatulkita siten, ettd dokumentaristi on taiteilija? Nain Griersonin dokumentin
madritelman vois kéasittéd myos totuuden taiteellisena kasittelyna. Taiteilijallahan
on oikeus omaan ndkemykseen teoksestaan — tai pikemminkin olisi outoa, jos
taitellijalla e ole sisaistd ndkemysta siitd mita han luo. Taitellija on vapaa
poimimaan inspiraation |ahteen ympéroivasta maailmasta ja hanella on oikeus
muokata sité taiteessaan millaiseks haluaa. Onko dokumentintekijallg, ja missa

rajoissa?

Ottakaamme esimerkki: Taiteilija saattaa esimerkiks maal austaiteessa maalata
suomalaisen perinnemaiseman jéljitellen hyvinkin pikkutarkasti jotakin jo olemassa
olevaa maisemaa ja lopputulos on kuin kuva kyseisesta maisemasta. Téta voismme
hyvinkin kutsua dokumentiksi. Han voi myds p&éttdd, etta haluaa maalata pellolle
hirven, vaikkel sitd maisemassa sillé hetkella nakynytkaén. Kuva on edelleen
uskottava ja dokumentaarinen, ndin on varmastikin tapahtunut — pellollaon
varmastikin joskus kaynyt hirvi. Jos taitellija pa&attéa maal ata taivaan vihredks,
suomalaiseen perinnemai semaan hirven liséks vaaleanpunaisia el efantteja ja
maahisia, niin katsojallekin tulee selvaksi, ettei tamé ole voinut tapahtua. Tétéa vois

sanoa elokuvaksi.

Jatkakaamme samaa esimerkki& Jos taiteilija paéttéd muuttaa metsan puut
vihreiks kolmioiks ja maalata ison punaisen ympyran keskelle taulua

symboloimaan aurinkoa, niin tdma on jo abstraktia taidetta. Tama kaikki on



taiteilijalle salittua, silla taitelijalla on hallussaan luovuuden avaimet, elka hanta
velvoiteta olemaan redlistinen. Tama el kuitenkaan pade dokumentintekij&an, silla
hénell& on luovuuden lisdks totuuden velvoite. Sana dokumentti vaatii hanta
toimimaan todel lisuuden puitteissa. Mutta missa méarin totuus velvoittaa hanta?
On helppoa néhda, etté abstraktia taidetta dokumentintekijén ei ehka sovi

harjoittaa. Raja tytynee vetda jo vaaleanpunaisiin elefantteihin, tai ainakin tehda
katsojalle selvéks, ettd siltd osin kyse on fiktiivisesta materiaalista. Mutta miten on
pellolla nékyvén hirven laita? Sehan on uskottavaa ja ndin on varmasti joskus
tapahtunut. Kuinka vapaat kadet dokumentintekijalla on tehda luovia ratkaisuja

dokumenttielokuvassa, jotta se toteuttaisi viela dokumentin vaatimuksen?

Henry Bacon sanoo, ettei dokumentissa vallitse totuudellisuuden kriteerid, silla
milléén el pystyta mittaamaan sitd, missi maarin dokumentin pités olla
totuudellinen. Tama el hanen mielestéén kuitenkaan haihduta kysymystéa
totuudesta, vaan tekijala on velvollisuus todenmukai seen kuvaukseen. Hanen
mielestd on tarkedd, ettéd dokumentaristi pitéé totuudel lisuuden nakopiirissdan, silla
se takaa, ettd han pyrkii etsimadan uusia nakokulmia ja tarkastel utapoja. (Bacon
2001, 40.)

Dokumentaristi Marja Pensala (mm. Elsa, Pimeys, Aunuksen kylill&) painottaa
dokumentaristin oikeutta omaan nakokulmaan. Hanen mielestd dokumenttielokuva
on ennen kaikkea tulkinta ja nékdkulma, johon on monta avainta ja monia
vastauksia. Se myo0s jéttda hanen mukaansa jalkeensa kysymyksig, eikd anna yhta
oikeaa vastausta. Han sanoo, ettéa dokumenttielokuvalla on dynaamisesti rakennettu
muoto ja halittu, gjateltu ja tarkoituksenmukainen sisdlto. (Pensala 1999, 12.)
Pensalan mielesté dokumenttielokuvan todellisuudeks siisriittéd, jos
dokumentaristi ndyttda totuudesta yhden puolen, vaikka jonkun toisen kasitys asian

totuudesta saattaisi olla hyvinkin erilainen.

Vois sis sanoa, etta dokumenttiel okuva pohjautuu todelliseen maailmaan, jota
dokumentaristi muokkaa oman nékokulmansa mukaan. Dokumentaristin teos on
peréisin todellisesta historiallisesta maailmasta, jossa elamme, mutta hanen

valitsemiensa lasien |8pi katsottuna.
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Onpa dokumentin todellisuussuhde mika tahansa, niin dokumentilla on kuitenkin
nuo kaks elementtiajajella, dokumentti ja elokuva. On realismi, pyrkimys vélittda
jotakin mahdollisimman rehellisesti faktoihin perustuen — kuten journalismi - jaon
audiovisuaalinen retoriikka, jonka kautta tdma vain voi tapahtua. Tekija voi pyrkia
korostamaan jompaakumpaa. (Bacon 2001, 40.) Néin ollen on loogista tarkastella

dokumenttiel okuvaa suhteessa elokuvaan ja journalismiin.

2.1 Dokumenttielokuvan suhde elokuvaan

Olemme katsojina ndhneet valkokankaalla meteorin syoksyvan maata kohti,
avaruusolentoja ja —aluksia, lentavid supermiehié ja kissanaisia tekeméssa asioita,
jotka ovat tosielaméssa ihmisille mahdottomia. Elokuvataiteessa vain mielikuvitus
on kattona. Toisaalta fiktioel okuva saattaa olla my6s hyvinkin realistinen kuvaus
maailmasta, mutta pohjimmiltaan elokuvassa kaikki on sallittua. Kuinka lhella

dokumenttielokuva sitten on fiktiivista elokuvaa?

Joukko ranskalaisia elokuvateoreetikoita vaittad, ettéajokainen elokuvaon
fiktioelokuva. Jacques Aumont, Alain Bergala, Michael Marie jaMarc Vernet ovat
sta mieltd, etta olipa kyseessa millainen elokuva tahansa, se on vaistamétta
epétodellinen. He perustelevat, ettd jo elokuvan tekoymparisto ja esiintyjét saavat
aikaan fiktiivisen tilanteen. Kun tama tallennetaan elokuvaks syntyy itse asiassa
kaksinkertainen fiktiivisyys. Heldan mukaansa todellisuus muuttuu samalla tavalla
spektaakkeliksi niin fiktioel okuvissa kuin dokumenttiel okuvissa. Néissakin katsoja
osallistuu ndytokseen, jonka mennytta esittivaa maailmaa katsoja e voi enda
saavuttaa. Elokuva vie katsojaa kuin uni. (Aumont & al. 1994, 87-98.)

My6s dokumentaristi Jennifer Dworkin (mm. Love and Diane) nékee, ettei
dokumenttielokuvalla ja fiktioel okuvalla ole suurta eroa. Hanen perustelunsaon
tosin maanlaheisempi kuin ranskalaisnelikon. Han sanoo, etta monet elementit,
jotka tekevéat hyvéan dokumenttielokuvan, patevat myos fiktioelokuvaan. (James
2003, 82.)
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Bill Nichols on sen sijaan aivan eri suunnalla kuin ranskal aisteoreetikot ja
Dworkin. Nichols ndkee, etta jokainen elokuva on dokumentti. Nicholsin mielesta
jopa kaikkein mielikuvituksellisimmatkin fiktioelokuvat ovat dokumentteja, silla ne
edustavat ihmisten toiveita, unelmia, pelkojaja paingaisia. Ne tekevét ihmisten
mielikuvituksesta konkreettista, ndkyvaa ja kuuluvaa. Ja ne sisdltavét totuuden, jos
haluamme niin. Nichols kutsuukin fiktioel okuvia toiveen tayttymisen
dokumenteiksi. (Nichols 2001, 1.)

Non-fiktiivisia filmeé - joita yleensé kutsutaan dokumenteiks — Nichols taas
kutsuu sosiaalisen representaation dokumenteiksi. Nama elokuvat antavat
siiminndhtavan kuvauksen niista asioista, jotka ovat jo olemassa yhtei sessé
maailmassamme. Ne nayttavat millainen todellisuus on ollut, millainen se on tai
mité se vois olla. Nicholsin mukaan myds nédma elokuvat siséltévét totuuden, jos
haluamme niin. Katsojien téytyy suhteuttaa ndkemansa omiin gjatuksiinsa ja heitéa
ymparoivaan maailmaan ja paattaa, onko elokuva heidéan uskonsa arvoinen.
Dokumentit ojentavat katsojille tutkittavaks jaymmaérrettavaks uusia nékemyksia
yhtei sestd maailmastamme. (Nichols 2001, 1-2.)

Nicholsin véitteestd — kuten myos ranskalaisnelikon - [6ytyy totuuden siemen,
mutta kovinkaan moni e olisi valmis panemaan fiktioelokuvaa ja
dokumenttielokuvaa samalla viivalle. Vaikka molemmat perustuvatkin
ympéaréivaan maailmaan, niin jo se erottaa fiktion ja dokumentin toisistaan, etta
dokumenttielokuvassa ei sallita kuvattavien tekevén asioita, jotka eivét kuulu

heidan todellisuuteensa.

Dokumenttiel okuvassa nayttelijoiden kayttda katsotaan hyvalla vain tietyissa
tapauksissa— esimerkiks jonkin menneen asian rekonstruktiossa —ja silloinkin
katsojille pitda tehda selvaks, etté kohtaus on naytelty. Mydskaan kasikirjoituksen
e sovi olla puhtaasti mielikuvituksen tuotetta, vaikka se olisikin realistinen. John
Webster (1995, 4) kiteyttaa fiktioel okuvan ja dokumenttiel okuvan suurimmaks
eroks sen, etta fiktioelokuvan materiaaliin taytyy laittaa jotakin oledllista, kun taas

dokumenttielokuvassa se jokin oleellinen on 10ydettava itse materiaalista.



John Webster analysoi dokumentin olevan siind mielessa kuitenkin samanlainen
kuin fiktioelokuva, etta se vetoaaihmisiin emotionaalisesti, e dyllisesti. Websterin
mielestd olemme tottuneet mittaamaan totuutta empiirisesta materiaalistaja siksi
odotamme dokumentilta objektiivisuutta. Han vertaa ilmi6ta sithen, kun |&88kari
tutkii ensin potilastaan ja tekee sen jadkeen diagnoosin. Samoin my6s esimerkiksi
historian tutkija tekee havaintoja ja muodostaa teorian selittéékseen havainnot.
(Webster 1988, 161.)

Webster tiivistaa, etta dyllisen totuudenetsinndn perinne perustuu tutkittujen
faktojen ja mielelléan kaikkien faktojen yhteen vetamiin pdéatelmiin. Tama pétee
hé&nen mukaansa myds dokumenttiel okuvaan — ainakin ihmisten mielissd. Han
kuitenkin kiistéd dokumenttielokuvan olevan dlyllinen véline, vaan se on hdnen
mielestéén emotionaalinen véline. (Webster 1988, 161.) Websterin mielesta
dokumenttiel okuvassa, kuten ndytel méel okuvassakin, katsojaa kyyditetdan
osallisena tunnetilasta toiseen. Vahvimmat johtopaatokset ja mielipiteet luodaan
tunteen, eik& suinkaan logiikan kautta. (Webster 1995, 11.)

Dokumenttielokuvan tekijdlla on siis luovuuden avaimet kédessdan - kuten
fiktioel okuvankin — ja hén vetoaa katsojiin tunteiden kautta. Toisaalta taas
dokumenttielokuvalla on yhteisia piirteité tutkijan tyon kanssa, vaikka Webster
haluaisikin pyristella sen ikeesta pois. Niin dokumentaristi kuin tutkijakin joutuu
etsimaan tarinansa historiallisesta maailmasta, etsméan ”oikeita’ ihmisia ja
tapahtumia, kun taas fiktioelokuvan kasikirjoittgja voi halutessaan vaipua

nojatuolin uumeniin ja antaa mielikuvituksen lentda.

2.2 Dokumenttielokuvan suhde journalismiin

Kuten aiemmin todettiin, niin dokumentti merkitsee totuudellisuutta, se on todistus
jonkin asian olemassaol osta. Dokumenttiel okuvan ensimmainen sana viestii siita,
ettd kyse on asiasta, joka perustuu dokumentteihin, todistuskappaleisiin
ympéroivasta historiallisesta maailmastamme. Tall& on kosketuspinta myos
journalismiin. Pohjimmiltaan molemmat kayttavét 18hteind tapahtumia jaihmisia

todellisesta maailmasta ja pyrkivét tosiin eli dokumentoitavissa oleviin
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kertomuksiin maailmasta. Tahan samaan padmaaraén molemmat tahtdavét, tosin

hieman erilaisin keinoin.

Dokumenttielokuva ja journalismi juontavat samasta tarpeesta selittdd ihmisille
maailman tapahtumiaja eri ilmidita. Jos dokumenttiel okuvalta ollaan perintei sesti
vaadittu objektiivisuutta ja totuutta, niin journalismiin tdma vaatimus pétee viela
tiukemmin. Kun dokumentaristit puolustavat oman nakokulman oikeutta, niin
journalismin uskotaan edelleen olevan objektiivista, tai ainakin sen olisi syyta

pyrkia siihen.

Hollantilainen viestinnan professori Jagp van Ginneken uskoo vakaasti, ettel
objektiivisuuden vaatimusta voida koskaan téysin tayttda. Han sanoo, etta saattaa
jopaollaniin, ettd jatkuvasti toistettu objektiivisuus ja ylettdman luottavai set
mielipiteet siihen, etté se voidaan saavuttaa péivittéi sessa uutisty6sss, aiheuttavat
jossakin mielessd enemman harmia kuin hyvad. Hanen mielestéan téllaiset
uskomukset hautaavat alle sattuman mahdollisuuden uutistydssé ja estévét kriittisen
keskustelun. (van Ginneken 1998, 18.)

Dokumenttielokuvan ja journalismin erona ndyttda olevan ainakin se, etta
journalismi e yhta herkasti myonna objektiivisuuden mahdottomuutta vaan uskoo
kykenevansa siihen, kun taas dokumenttiala on vakaasti sitd mielta, ettel

objektiivisuutta ole olemassa, eika siihen ihminen pysty, joten se e edes yrita

Dokumenttielokuvan ja journalistisen tyon huomattava ero on niihin kéytettava
aika. Tavallisesti journalistinen ty6 tehdadn hyvin nopeassa tahdissa, péivassa tai
parissa. Toki toimittaja saattaa perehtya aiheeseensa viikkoja ja kansainvalissa
laadukkai ssa ai kakausijulkai suissa kuukausi akin, mutta dokumenttiel okuvan
tekeminen vie useimmiten vuoden paivét. Uutistoimittaja yrittéd kerata
mahdollisimman nopeasti mahdollisimman paljon tietoa. Jos hdn e saa
haluamaansa haastateltavaa kiinni, hdnen taytyy tyytya johonkin muuhun
henkil6on. Mité l&hemmaks deadline tulee, niin sitd alemmaks lasketaan

vaatimustasoa | dhteen asiantunti suudesta.
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Pahimmillaan journalismin tuloksena on juttuja, jotka jéavéat pintaragpaisuiks —ja
vaikka aikaakin olisi, niin televisiouutisten minuutit tai sanomalehden palstatila on
rgjattu ja asiasta voi sanoa vain osan. Dokumentaristilla on taas aikaa perehtya
aiheeseensa journalistia syvallisemmin, kdyda [8pi monta nékokulmaa ja
mahdollisuutta, miten asian esittdd. Dokumentaristilla on myds huomattavasti

enemman |ahetysaikaa.

Dokumentista puhuttaessa television kontekstissa voidaan tarkoittaa hyvin
monenlaista tuotosta. Dokumentilla voidaan tarkoittaa dokumenttielokuvaa tai
melkeinpa millaista journalistista reportaasia tahansa. Dokumentti ehké kuitenkin
mielletéan useimmiten tyoksi, joka kallistuu ennemminkin journalismin suunnalle
kuin elokuvan puolelle. Painottaako dokumentti ndin ollen enemman journalismia
kuin elokuvaa ja dokumenttiel okuva taas enemman elokuvallisia keinoja? Usein
dokumentista ja dokumenttiel okuvasta puhutaan kuitenkin sekaisin.
Suomenkielessa ” dokumenttielokuvalla’ tuntuu olevan juhlallisempi sointu, aivan
kuin se olisi parempi, huolellisemmin tehty, pidempi ja korkeal aatuisempi kuin

" dokumentti”.

Ainakin elokuvakriitikko Hannu Waara a nostaa dokumenttiel okuvan dokumentin
ylépuolelle. Waarala véittés, ettéa tv-dokumentit ” on rakennettu er&anlaisen

val hedllisen autenttisuuden varaan, kuin huonot nukketeatteriesitykset, joissa
narunvetddn moraali edustaa aina pikkuporvarillisen keskivertokatsojan
ennakkoluuloista ja ennalta tunnistettavaa maailmankuvaa.” Waarala toteaa, ettéa
televisio on taynnd ihmiddheisté Tositarinaa, Pohjantéhden alla— sarjaaja

Y kkosdokumenttia, joissa pyritaén sammakkoperspektiivin kautta hahmottamaan
suomalaista nykytodellisuutta ja arkielaman tdmanhetkisia ulottuvuuksia. (Waaraa
2001.)

Vaikka Waarala myontaa, ettei tassa ole mitédn vikaa, niin han kuitenkin kritisoi,
kanssa. Hanen mielestdan tv-dokumentti on ” oikean dokumentin &paralapsi, jonka
ruokkomaksut hoitaa hyvauskoinen katsoja.” Waaraa paheksuu sité, ettéa
dokumenteiksi naamioituneissa tel evisio-ohjel missa dokumentaarisuus on

enemman tai vahemman lavastettua arkielaman dokumentaarisuutta, joka on
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mekaanista ja kiireella tehtya tallentamisen pakkoa. Tama on hanen mielestéan
illuusion purkittamista - ohjelmaa, jossa dokumentti on puhtaasti ennalta
ymmarretyn kasityksen tulos. Waaralan mielesté tulos on téll6in tekol ampoisen

noyristeleva jaylimielinen. (Waarala 2001.)

Waaraa kaipaa itsekritiikkid, sitd etta toimittajat kyseenalaistaisivat omat arvonsa
jatoisivat esille muita kuin keskiluokan asenteita. Tama toivomus on ehka taysin
oikeutettu, mutta Waaralan syytokset tuntuvat silti rankalta yleistykseltéd. Joukossa
on varmasti tadllaisia dokumentteja, jotka ansaitsevat Waaralan kritiikin, mutta el
ole ehka syyta tuomita kaikkia. Joka tapauksessa Waaralan kommentti todistaa
hyvin sen, kuinka dokumenttielokuva nostetaan korokkeelle ja néhdaan

arvokkaampana tuotoksena kuin dokumentti.

Asiaa voidaan tarkastella toisinkin. Sen sijaan, etta yritettéisiin [6ytéa dokumentin
ja dokumenttielokuva rgja pituuden tai tekotavan avulla, niin ehkgpa olis
helpompaa olla jakamatta néita kahta eri asioiks ja jakaa dokumentit
asiadokumentteihin ja kreatiivisiin dokumentteihin. Asiadokumentit ovat
Il&hempana journalismia ja nédissa tarkastellaan monelta kannalta jotakin asiaa ja
suuremmassa mittakaavassa kuin kreatiivisessa dokumentissa. Kreatiivinen
dokumentti sen sijaan tarkastelee jotakin asiaa tai ilmidta yhden ihmisen tai
pienemman ihmisryhman kautta ja yrittda kertoa siité, miten juuri tdma yksilo
kokee asiat. (Saario, 2003-2004.)

Dokumenttielokuva - todellisuuteen pohjautuva teos, joka kerrotaan tarinan
keinoin, tuo mukanaan vakisinkin ristiriitoja, joihin on hedelmallista pureutua.
Samalla se on kuitenkin kuin loputon upottava suo, johon e ole ollenkaan
madritelmaa, tai ainakaan yhta ja ainoaa oikeaa. Ehké juuri tésta syysta se

houkuttaa ihmisia uppoutumaan aiheeseen aina uudestaan.
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3 DOKUMENTTIELOKUVAN EETTINEN KEHITYS

Dokumenttielokuvaa on vuosien varrella muuttanut ja kehittanyt eteenpéin
padasiassa kolme selkkaa: tekniikan kehitys, esteettiset uudistukset ja eettiset
pohdinnat (Webster 1988, 152-153). Néiden kehityksestéd on muodostunut erilaisia
dokumentin tyylisuuntauksia, jotka voidaan méaaritelld eri tavoin. Uus
tyylisuuntaus on syntynyt yleensé edellisen kyseenalaistamisen kautta. Aiempi
tyyli on ndhty tekniselta toteutukseltaan vanhanaikaisena, epaesteettisina tai uusi
suuntaus on tuntunut tarjoavan tuoreemman nakokulman todellisuuteen. (Bacon
2001, 37.)

Etiikka on ollut yksi keskeinen tekija dokumenttielokuvan kehityskulussa.
Dokumentaristeilla on ollut halu ja pyrkimys antaa yleisolle totuudenmukai sempi

kuva maailmastatai kohdella kuvattavaansa reilummin kuin aikai semmin.

Dokumenttielokuvan historian aikajanalla erottuu jaksoja, jolloin uusi tyylilgji on
saanut tuulta purjeisiin ja siitd on tullut vallitseva trendi. Usein myds
tyylisuuntaukset ovat sekoittuneet ja joskus niita tuntuukin olevan yhté paljon kuin
tekijoita. Bill Nichols (2001, 99) sanookin, etté jokaisella dokumentilla on oma
ddnensa. Voidaankin sanoa, etté jokaisella elokuvalla on oma éénensd jatyylinsg,

joka on kuin tekijan nimikirjoitus tai sormenjalki.

Dokumenttielokuvatyyleja voi luokitella monin eri tavoin ja monin eri perustein.
Kaikkein tunnetuin jaottelu lienee Bill Nicholsin moodit. Han on jaotellut tyylit
kuuteen eri moodiin perustuen niiden totuuskasitteeseen: runollisiin,
ekspositorisiin, observatorisiin, interaktiivisiin, refleksiivisiin ja performatiivisiin.
Hanen mukaansa ndma luokat ovat ikéén kuin alaluokkia dokumentille itselleen.
(Nichols 2001, 99.)

Moodijaottelu e kuitenkaan tarkoita sitd, ettéd dokumenttiel okuva valttamatta
toteuttais puhtaasti vain yhden moodin tyylisuuntausta, vaan usein moodit
sekoittuvat dokumenttielokuvassa. Elokuvassa moodi e sanele jokaista el okuvan

0saa, mutta esiintyy usein vallitsevana tyylind 18pi koko elokuvan. Esmerkiksi
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padsuunniltaan refleksiivinen dokumenttielokuva voi sisdltéa runollisatai
performatiivisia segmenttgié. (Nichols 2001, 100.) Parhaimmassa tapauksessa

moodit ovat kuin suorastaan dialogissa keskendan (Bacon 2001, 37).

Vaikka Nichols sitoo moodinsa historialliseen aikaan, niin han kieltda senolevan
hallitsevana moodina historiallisesti kauemmaks ulottuva moodi yhta hyvin kuin
kaikista uusin suuntaus. Han myds kieltéé moodien puhtaasti historiallisen
lineaarisuuden. (Nichols 2001, 100.) Joka tapauksessa moodit variaatioineen ovat
syntyneet kuitenkin edelténeiden tyylien kyseenalaistamisen kautta. Uusi
tyylisuunta on tarjonnut dokumentaristille tuoreen nakoékulman ja ikéén kuin
kirkastanut ikkunan todellisuuteen. (Bacon 2001, 37.) Néin ollen, vaikka Nichols
toisin véittddkin, niin moodit antavat jonkinastei sen |8pileikkauksen

dokumenttiel okuvan historiasta.

Kaikille kehitysvaiheille yhteistéd on se, etta niilla on pyritty tekeméan
todenmukai sempaa el okuvaa kuin aikaisemmin. Joskus se on pyritty tekemaan
kieltamall & subjektiivisuus, toisinaan taas subjektiivisuus on tuotu korostetusti
esille. Seuraavassa tarkoituksena on selvittéa dokumentin tyylilgjien kehityksen
rajapyykit siten, ettd nékyvimmét erot tulevat esiin jamiké aiheutti askeleen
erilaiseen tyylisuuntaan. Missa méarin se oli tekniikan kehitys, missa méérin

esteettinen seikka tai eettisen pohdinnan tulos.

3.1 Dokumenttielokuvan alkutaival

Englantilaisen dokumentin nousun takana 1920-1930 lukujen taitteessa oli John
Griersonin maarétietoinen halu luoda kestéva pohja yhteiskunnalliselle
dokumenttielokuvalle, jolla olisi myds korkea taiteellinen taso (Naukkarinen 1999,
15).

Vaikka Griersonia pidetéén dokumentin alullepanijana, niin Grierson e suinkaan
ollut ensimmainen dokumenttielokuvan keksija. Jo Lumiéren veljekset rakensivat

1800-luvun lopussa el okuvansa dokumentaariselle materiaalille. Vaikka
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tarinankerronnallisessa miel essa tydstéan poistuvista tydlaisista kertovaa
filminpétk&a el oikeastaan voi el okuvaks mieltéd, on turha kieltda, etteivatko
veljekset olisi onnistuneet dokumentoimaan tapahtumaa. (essm. Barnouw 1983, 7.)
Ensimmai sen& dokumenttiel okuvana tarinankerronnallisesti pidetdan vuonna 1922
Robert Flahertyn tekemé&i Nanook of the North -elokuvaa, joka kertoo
eskimoperheen elamasta. (esim. Barnouw 1983, 41.)

Griersonille térkeinté oli sosiaalinen kantaaottavuus ja han halusi kertoa ihmisille
yhteiskunnallisen todellisuuden eri tekijoiden toiminnasta. Griersonin |8htokohdat
olivat valistukselliset, etlka han pahemmin kyseenalaistanut tiedon |ahdetta tai
luonnetta, vaan otti sen ikdan kuin annettuna. Grierson e kuitenkaan olettanut, etta
todellisuus olisi saatavilla ainoastaan kameran avulla, vaan sen tavoittaminen
edellytti yhteiskunnallista analyysid. Nén dokumentti ei jéttanyt asioita
kyseenalaisiks katsojalle, vaan antoi hanelle valmiin tulkinnan kertojadanen avulla.
(Bacon 2001, 36.) Nain elokuvilla oli kaiken ylgpuolella oleva” jumalan &ani”, joka

selosti tapahtumien kulkua.

Nicholsin moodiluokituksen mukaan griersonilainen tyyli edustaa ekspositorista
ytimekkaasti, joka synnyttéa vahvan vaikutelman objektiivisuudesta ja
jarkiperéisesté analyysista. (Nichols 2001, 99.) Grierson korostikin rationaalisuutta
perustelemattomien uskomusten sijaan. Katsojalle el paljasteta tapaa, jollatieto on
hankittu ja peitetéén se tosiasia, ettéd dokumentti on tiettyyn nakdkulmaan ja
arvomaailmaan sidottu. Mahdolliset haastattelut on valikoitu tukemaan
dokumentaristin véitetta tai ennakko-oletusta. (Nichols 1991, 34-38 & Bacon 2001,
37.) Tyyli painottaa sité, etté lopputuloksen tulisi vaikuttaa objektiiviselta ja
argumenttien pitéé olla hyvin perusteltuja (Nichols 2001, 105).

Tyylissa katsoja kuulee koko gjan kertojan danen, mutta kertojaa el nayteta kuvissa,
tai vaihtoehtoisesti elokuvassa kéytetéén ” auktoriteetin dantd’ - selostusta, jossa
kertoja sekd kuuluu etté ndkyy. Selostus nayttaéakin Nicholsin mielesta
kirjaimellisesti tulevan "jostakin yl&puolelta’, silla ekspositorisen tyylin selostus
arvioi historialisen maailman tapahtumia ilman, etta itse liittyisi niihin jotenkin.

Dokumentaristi |ahestyy katsojaa suoraan ja esimerkiksi otsikot ja selostus tukevat
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joko dokumentin ndkokulmaa tai kantavaa argumenttiatai kertaavat historiaa.
(Nichols 2001, 105-107.)

Ammattimaisen selostgjan tyyli muistuttaa uutistenlukijan tyylid, joka antaa
vaikutuksen neutraalisuudesta ja luotettavuudesta. Yleensd ” jumalan &ni” —

sel ostuksessa perinteisesti kaytetdan koulutuksen saanutta, pehmeén ja tumman
a8nen omaavaa mieshenkil6&. Toisaalta taas toiset dokumenttialan tekijdista
uskovat, etta dokumentti saa enemman uskottavuutta, jos selostajana on &ani, joka
on vdhemman ammattimainen. (Nichols 2001, 105-107.)

John Websterin mielesta griersonilaista tyylia voidaan kutsua dramatisoiduksi
todellisuudeksi. Han katsoo, etté tata suuntausta edustavat tavallisimmin [uonto- ja
antropologiset elokuvat. (Webster 1988, 153.) Ekspositoriset dokumentit pyrkivét
valistamean, toimimaan eréénl aisina opetusohjelmina. Aani vie

dokumenttiel okuvaa eteenpéin ja kuvat ovat sivuroolissa. Kuvien padétarkoitus on
visualisoida tekstia tai selventaé sanomaa. Oikeastaan kuvat todistavat tekstin

sisdltoa ja tuovat sanomalle lisda uskottavuutta.

3.2 Osallistuminen pannaan

Ekspositorinen moodi osoittautui aikaa my6ta liian luennoivaks ja griersonilainen
tyyli vaipui unholaan tekniikan kehittyessa (Nichols 2001, 138). Kevyet kamerat ja
herkka filmi mahdollistivat sen, ettéd dokumentaristit pystyivét |ahestymaén
ympéroivaa maailmaa helpommin ja kuvausryhman ei tarvinnut sekaantua

tapahtumiin ollenkaan, jos ei halunnut.

Nichols kutsuu seurannutta suuntausta havainnoivaks moodiksi, joka syntyi 1960-
luvun tienoilla. Havainnoivan moodin puhtaimpia toteuttajia olivat Y hdysvalloissa
"direct cineman” tekijadt. Suoran elokuvan nimeen vannovat pyrkivét peittamaan,
|8hestulkoon kieltdmaan |8snaol onsa antaakseen totuuden puhua puol estaan.
(Nichols 2001, 99.)



Kuvauskal ustoa pystyttiin kuljettamaan mukana ja dokumenttielokuvien
tallentaminen oli tyylillisesti vapaamuotoi sempaa, rennompaa, spontaanimpaaja
suorempaa. Tekniikan ohella muutokseen vaikutti myds kulttuurinen murros. Tata
olivat nuorisokulttuurin I8pimurto, opiskelijaliikehdinta ja vasemmiston tarjoama
vaihtoehto kaavoihin kangistuneille yhteiskunnallisille rakenteille. (Bacon 2001,
37)

Jos Grierson el pahemmin problematisoinut dokumentin todellisuussuhdetta, niin
havainnoiva tyyli uskoi sitkesti siihen, ettd on mahdollista kuvata sosiaalinen
tilanne ilman, ettéd kameran lasnaolo vaikuttaa tapahtumien kulkuun. Suoran
elokuvan kannattajat vastustivat aiempaa dokumentin tapaa kertoa yleistlle, mita
pitéa gjatella, ja se halus minimoida aiemmin elokuviin siséltyvien
kontrollimuotojen k&ytdn (Sedergren 1999, 6). He uskoivat, etta maailmasta
annetaan katsojille totuudenmukaisempi kuva, jos he elvét osallistuisi
kuvaustilanteeseen mill&an tavalla. Kuvausryhma pyrkikin siihen, etteivét he
vaikuttais kuvaushetkeen mitenkadan, jopa niin, ettéd he kuvasivat tilanteitaihmisten
tietdmatta.

Tyylin ydingjatuksena on, ettd tekija vain seuraa kameran edessa olevia tapahtumia
nithin puuttumatta. Suuntaus julisti kasikirjoitukset, lavastuksen ja ohjauksen
pannaan, ja ndin kaikki kuvaukset tehtiin spontaanisti. Mink&anlainen suunnittelu
oli kiellettyaja kevyella kalustolla pyrittiin sisélle tapahtumien virtaan, el
kuitenkaan osallistuen tapahtumiin vaan tarkkailijana, kuin tapahtumien laineilla
surffaten. Talla haluttiin pyrkia siihen, etta katsojat saisivat gatellaitse ja he
saisivat luoda itse merkityksiailman, etté elokuvantekijat ohjailisivat prosessia
(Sedergren 1999, 6 & Nichols 2001, 109-110.)

Tyyli kielsi myds &8nen kasittelyn, joten musiikki ja 88niefektit olivat kiellettyja.
N&n myds "jumalallinen” kertojagani heitettiin roskakoriin, sillé sen oppien
mukaan kommentaari vaikuttaa katsojaan ja on subjektiivista tapahtumien
anayysia Tyylille on tyypillistg, ettd siind e ole haastatteluja elka kuvattavia
pyydetd tekemaédn mitédn uudestaan kameralle ja kaikki lavastus on kielletty.
(Sedergren 1999, 6 & Nichols 2001, 109-110.) Bacon (2001, 36-38) sanookin, etta
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néin " katsoja on kuin karpanen katossa’ seuratessaan dokumenttia. Tai ainakin

téhan pyrittiin.

Direct cinemakasitteli etenkin alkutai paleellaan hyvin samankaltaisia aiheita,
kuten presidenttiehdokkai den esivaalikampanjaa — esimerkiksi Robert Drewn
Primary (1960) - ja instituutioiden seké niissa olevien ihmisten toimintaa.

V dhitellen havainnoiva tarkastel utapa johti kuitenkin yksityiskohtaisempaan
tulkintaan ympéristosta ja tyylin tarkoituksena oli tallentaa myos tavallista
arkieldméa. Bacon toteaakin, ettd moodin &&rimmé&inen muoto ovat televisio-
ohjelmat, jotka pureutuvat henkil6iden yksityiselamaan joko heidan omassa
elinympéristossdan tai sitten kokonaan lavastetussa ympéristossa. (Bacon 2001,
38.)

Muun muassa suosittu brittilainen Big Brother -ohjelma edustaa Baconin kuvaamaa
suuntaa. Ohjelmassa joukko ihmisia suljetaan asumaan taloon, joka on tdynna
kameroita ja katsojilla on mahdollisuus tirkistella asukkaiden elamaa. Naiden

ruuan laittamiseen ja nukkumiseen tulee viihdettd. My6s ohjelmat joissa

"tavalliset” ihmiset seikkailevat autiolla saarellatai solmivat suhteita

risteillyaluksella voidaan katsoa kuuluvan téhan samaan trendiin.

Tdlaista suuntausta Bacon kritisoi. Han nékee, ettd téll6in dokumentaarinen
projekti on kdantynyt perversiokseen. Bacon uskoo, ettd myos yleisd on hyvin
tietoinen siit4, etté tositelevisio-ohjelmissa néhtévét tilanteet ovat ainakin jossain
madrin lavastettuja katsojien mielenkiinnon herdttamiseks ilman sen
kunnianhimoisempaa tavoitetta kertoa jotakin sosiaalisesta tai psykologisesta
todellisuudesta. Bacon toteaa, ettei téta kehityskulkua pystytty ehka vattamaan,
kun kerran ryhdyttiin lavastamaan tilanteita dokumenttielokuvaa varten. Han
argumentoi, ettd kun ekspositorisen moodin mukainen valistuksellinen
yhteiskunnallisten asioiden kasittely vaihdetaan ihmisten arkisen el@man tekstuurin
kasittelyyn, niin tama sinénsa kaunis tavoite johtaa vahitellen todellisuustelevision
tirkistelymentaliteettiin. (Bacon 2001, 38.)



3.3 Havainnoivan tyylin epakohtia ja eettisid ongelmia

Niin Websterin kuin Suomen elokuva-arkiston tutkija Jari Sedergreninkin mukaan
suoran elokuvan toteuttajat elvat onnistuneet saavuttamaan objektiivisuutta, vaikka
he siihen kovasti pyrkivét ja uskoivat. Molemmat ovat sitd mieltd, etta kun
kuvaustilanteeseen mennaén ilman ennakkovalmisteluja, niin silloin elokuvaa
sanelee pikemminkin sattuma kuin objektiivisuus. Ja harva kutsuisi sattumaa
objektiivisuudeksi. (Sedergren 1999, 6 & Webster, 1988 & 29.4.2003.)

Direct cineman avulla e siis saavuteta tavoiteltua objektiivisuutta, sen sijaan
ennakkosuunnittelun puute tuo mukanaan sen, ettei dokumentissa ole rakennetta.
Kokonaisuus hahmottuu vasta leikkauspoydall§, jos silloinkaan. Nichols sanoo, etta
kommentaarin ja haastattel ujen puuttuminen aiheuttaa sen, etta

dokumenttiel okuvilta puuttuu historiallinen konteksti. (Nichols 2001, 138.) Myo6s
Bacon sanoo havainnoivalle tyylille olevan tyypillistd, etta se vahéttelee sita
tosiasiaa, ettéd tallennettu materiaali tulee jarjestella kokonaisuudeks (Bacon 2001,
38).

Pyrkimys siihen, ettd katsojat seuraavat asioita” niin kuin ne ovat” ja kuvattavat
toimivat toistensa kanssa huomioimatta elokuvan tekijoita mill&an tavalla, tuo
mukanaan paljon eettisia kysymyksid. Onko havainnoiva tyoskentelytapa
tirkistelya? Tuleeko katsojalle epdmukava olo, koska héan tietéd, ettéa tapahtumat
ovat tosia, eivét fiktiota, eivatka kuvatut vattdmétta ole huomanneet kameran

olemassaoloa? (Nichols 2001, 111.)

Nichols huomauttaa, ettd dokumentin tekija saattaa kuvatessaan valita henkil 6ita,
jotka viehdttavéat katsojia vaarista syista. Tama kysymys tulee esiin usein etenkin
etnograafisissa filmeissa jotka observoivat vieraita kulttuurgja siten, etté néama
saattavat ilman asiallista kontekstia ndyttéa eksoottiselta ja oudolta ja néilla haetaan
enemmin elokuvallista huvitusta kuin tiedetta. (Nichols 2001, 111.) Koskatekija ei
puutu tapahtumiin mill&an tavalla, elka selita niitéa katsojille, vieraan kulttuurin
tavat voivat saada— el ainoastaan eksoottisiatali outoja piirteitd, kuten Nichols tuo

esille— vaan my06s uhkaaviatai koomisia ominaisuuksia.



Jos dokumenttielokuvassa katsojille ei selitetd, minka vuoksi afrikkalainen heimo
tanssii tulen ympérill&, katsoja tekee omat johtopddtoksensa ilman parempaa
taustatietoa ja voi pitda esiintyvid ihmisia esmerkiks hullunkurisina tai
barbaarising, joka el vattamétta tee oikeutta heimon tapoja kohtaan. Jos kertojadani
selittéisi, mista rituaalissa on kyse, se luultavasti avais tapahtuman paremmin
katsojalle, kuin se, etta katsoj a joutuu itse pagttelemaan, mista tassa hanelle
oudossa rituaalissa on kyse. Luultavasti ilman selitysta tapahtuma pikemminkin
vahvistaa katsojan stereotypioita vieraasta kulttuurista kuin tuo hanelle

objektiivisen kuvauksen.

Nichols kiinnitté&a huomiota my6s siihen, ettd havainnoivassa tyylissa tekija pyrkii
minimoimaan |8snéolonsa, jopa siten, etta saattaa kameroineen piiloutua, eivéatka
kuvattavat ole véttamétta tietoisia osallistumisestaan dokumenttiel okuvaan. Onko
elokuvan tekijélla lupa kuvata ihmisié ja kuinka hén voi taata, etté kuvattavat ovat
ymmartaneet olevansa kuvattuina ja mukana dokumentissa? Kuinka paljon
dokumentaristin pitdis ottaa huomioon kuvattavalle koituvat mahdolliset
seuraukset? (Nichols 2001, 111.) Alan Rosenthal tuomitsee tyylin epéeetti seksi
juuri sen téhden, etteivét tekijét kohtele hanen mielestdan kuvattaviaan reilusti. Han
argumentoi, etta kuvattavat eivét ole valttamétta tietoisia siitd, miten elokuva tulee
vakuttamaan heidan eldmaansa ja yksityisyyteensa ja tekija hamuaa kuuluisuutta ja
rahaa kuvattavien kustannuksella. (Rosenthal 1990, 203.)

Elokuvantekijét ovat ratkaisseet ongelmat parhaaks katsomallaan tavalla.
Esimerkiksi dokumentaristi Fred Wisemanilla (mm. High School & Law and
Order) on tapana, etté han pyytéd kuvattavilta luvan suullisesti. Toisadta, jos han
kuvaa julkisilla paikoilla, han olettaa, etté hanella on oikeus tallentaa mité tapahtuu.
(Nichols 2001, 111-112.) Mutta mik& on taas itse kullakin julkisen paikan

méaritelma?

Havainnoivan elokuvantekijan nakymattomyys kuvauspaikalla nostaa Nicholsin
mielesta toisenkin pulman: milloin elokuvantekijalla on velvollisuus puuttua
tapahtumiin? Mité jos tapahtuu jotakin, joka saattaa satuttaa kuvattavia? Pitéisiko
kuvagjan taivutella vietnamilainen munkki luopumaan aikeistaan, joka tietda

paikalla olevan kameroita ja sytyttda itsensa tuleen protestiksi Vietnamin sotaa
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vastaan, vai kylmaverisesti tallentaa tapahtuma? Adrimmainen esimerkki lienee,
kun Joe Berlingerille ja Bruce Sinofskylle tarjottiin tehdessdan filmidan Pradise
Lost (1996) lahjana verista veistd murhaoikeudenk&ynnin kuvauksissa. Direct
cineman saantdjen mukaan hehan eivét sais ottaa veista vastaan ja luovuttaa sité
poliisille. Nichols myontda, ettd tdma esimerkki on tosin jo |[dhempéna
odottamatonta osallistumista kuin observointia. (Nichols 2001, 112.)

3.4 Puskan takaa esiin

Samoihin aikoihin suoran elokuvan kanssa, €li 1960-1970-luvulla, kehittyi toisaalla
samantyylinen suuntaus. ranskalainen cinema vérité, totuuselokuva. Bill Nicholsin
tyylijaottelussa tété kutsutaan interaktiiviseks moodiks (Nichols 2001, 99). My6s
tadma suuntaus hyddynsi kevyen kaluston suomia mahdollisuuksia, silla erolla, etta
tyylin edustajien mielesté havainnoivan suuntauksen puuttumattomuus tapahtumiin
el taannut objektiivisuutta. Néin tekija el enda piiloutunut aidan tai pusikon taakse
yrittéen olla mahdollismman huomaamaton, vaan han astui kameran eteen ja pyrki

vuorovaikutukseen ympériston ja kuvattavien kanssa.

Cinema véritén edustgjat uskoivat, etta tekijan lasnédolo ja vainnat vaikuttavat
elokuvaan, eiké objektiivisuutta pystyta saavuttamaan siten, etta tekijoiden lasnéolo
kidlettéisiin. Siten tassa tyylissd uskottiin vakaasti siihen, ettd dokumentaristin
velvollisuus on tehda katsojalle selvaksi, etta dokumentti e ole syntynyt itsestéén,
vaan sen takana on aina henkil®. (Nichols 2001, 115-116.) N&in dokumentaristi
saatettiin ndyttéd kuvissa ja haastattel utilantei ssa, elka kysymyksia leikattu pois
(Nichols 2001, 116). Totuuselokuvan piirissa kritisoitiin direct cineman tekijoita
Sitd, etté vaikka suoran elokuvan tekijét yrittivat esittéa objektiivisen totuuden, niin
loppujen lopuks kyseessd oli vain heidan oma henkil6kohtainen versio maailmasta
(Sedergren 1999, 6).

Nicholsin mukaan interaktiivisessa moodissa tekijasta tulee melkeinpa yhta
sosiaalinen toimija kuin kuvattavistaihmisista, tietysti silla erolla, etta tekijalla on
kamera ja siten tietynlaista valtaa ja kontrollia tilanteista. Haastattelun liséksi
dokumentaristi voi totuusel okuvassa toimia osanottajana tai jopa provosoijana. Kun
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havainnoiva moodi pyrkii antamaan kuvan katsojalle millaista on ollatietyssa
tilanteessa, niin interaktiivinen moodi nayttda katsojalle sen, miten elokuvan tekija
itse kokee tilanteen. Katsoja todistaa el okuvantekijan osallistumista tilanteeseen.
Elokuvan tekija on astunut ulos selostuksesta, runollisesta pohdiskelusta ja tullut
pois roolistaan kérpasend katosta. (Nichols 2001, 115-116.)

Interaktiivinen moodi antaa tekijélleen sangen vapaat kadet havainnoivaan tyyliin
verrattuna. Koska elokuva kertoo tekijansa mielipiteen asioista, niin tekija voi
ké&yttéd myds muuta aineistoatal kameran asentoa kyseenal ai stamaan tai
vahvistamaan haastateltavan sanomaa. Kamera voi siirtya puhujasta esimerkiksi
johonkin hanessa olevaan yksityiskohtaan, joka ik&an kuin kyseenalai staa puhujan

sanoman merkityksellisyytta. (Bacon 2001, 37.)

Toisadlta cinema véritéssa on hyvin paljon samoja piirteitéa kuin direct cinemassa.
Tyylit syntyiva samoihin aikoihin ja ne tukeutuivat hyvin pitkalle tekniseen
kehitykseen. Samoin kuin suorassa el okuvassa, myds totuusel okuvan tekijat
pyrkivét tietémaén ennalta mahdollisimman vahan aiheestaan, jotta heidan
ennakkokasityksensa asiasta e sotkis totuutta. Molempien suuntausten mukaan
traditionaalinen elokuvanteko oli auktoriteetteja yll&pitava elka tuonut oikeutta
katsojille. (Bacon 2001, 40.)

Suora elokuva ja totuusel okuva olivatkin 18pimurto, jos niitd vertaa griersonilaiseen
tyyliin. Ei ole siisihme, etta nama kaks suuntausta niputetaan usein saman
otsakkeen ale. Erojatosin on jasuurin on juuri se, etta cinema véritéssa
osallistutaan toimintaan, kun taas direct cinemassa pyritéan olla vaikuttamatta
mitenkaan tapahtumien kulkuun. Sen téhden namatyylit on syyta erottaa toisistaan.
(Bacon 2001, 40.)

Interaktiivinen moodi on saanut vaikutteita sosiologiasta. Nichols vertaakin
ihmisten keskell§, joista han on tekemassa tutkimusta ja kirjoittaa mita han on
oppinut. Tallaiseen tutkimukseen tarvitaan sekéa osallistumista etté observointia.
Tutkija el annaitsensa tulla natiiviks, mutta hdnell& on jonkin asteen yhteys siihen

ryhma&an, josta han kirjoittaa. Nichols méarittel ee antropol ogisen tutkimuksen
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toiminnaksi yhtei sossa, johon tutkija vuoroin sitoutuu ja josta vuoroin
vieraannuttaa itsensd. Samalla tavalla my6s dokumentaristit tekevéat
kenttétutkimusta, elavét toisten keskuudessa ja kertovat mité he ovat kokeneet.
(Nichols 2001, 115-116.)

1970-luvulla cinema véritén jatkoksi dokumenttielokuviin tuli mukaan puhuva péa,
jonka tarkoituksena oli antaa tarinan padhenkil 6lle mahdollisuus kertoa asioita
omasta ndkokulmastaan. Aluksi téta kaytettiin etenkin poliittisissa dokumenteissa:
puhuvalla paalla haluttiin saada dokumentille rakenne tai haluttiin kuulla henkil6n
nékokulma jostakin asiasta. (Webster 1988, 154.)

3.5 Interaktiivisen elokuvan haittapuolet ja eettiset kysymykset

Antropologeilta el jaényt huomaamatta interaktiivisen moodin yhtaléisyydet heidan
tyohonsa. He innostuivatkin tyylistd ja kayttivat sita tieteelliseen pohdiskeluun.
Pian he kuitenkin huomasivat, ettei totuuselokuva ollut keino véttada
subjektiivisuutta, manipulointia ja ideologisuutta. Tekniset selkat aiheuttivat
edelleen hairiota tutkijan ja tutkittavan valiseen viestintédn. Elokuva ei ollut tapa,
jolla saavutettaisiin tasapuolinen totuus ja jolla tutkimusongelmat valtettaisiin.
(Sedergren 1999, 6.)

Nichols nékee interaktiivisen moodin huonoina puolina sen, etta kertomus on hyvin
naiivi, tekotyyli on liian tunkeileva ja se luottaa liian paljon todistgjiin (Nichols
2001, 138). Seka suoran elokuvan ettéa cinema véritén kdytanndn ongelmia ovat,
etta yleensd elokuva |6ytyy vasta lelkkaagjan poydalla. Usein myds rahoituksen
saaminen saattaa koitua ongelmalliseksi, jollei ohjagjalla ole jonkinlaista
suunnitelmaatai kasikirjoitusta. Rahoittgjien téytyy olla myos erittéin kérsivalisia,
slla aikaaja siten my6s rahaa saattaa kulua kuvauksissa todella paljon, kun tekijat
eivét ole suunnitelleet mita kuvataan. (Rosenthal 1990, 199.)

Nykyaéan talainen |ahestymistapa tuntuu miltei mahdottomalta, silla gjan henkena

tuntuu enemmankin olevan nopea ja systemaattinen tuotanto. Rahoittgja haluaa
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olis kovinkaan vastaanottavainen idealle, josta e ole olemassa minkaanlaista
suunnitelmaa. Joko tekijan pitéé pystya itse rahoittamaan hanke, tai hanelld on
vankka osaaminen ja nain ollen hyva nimi jamaine. Han on jo aikaisemmilla

t6ill88n osoittanut erinomai suutensa, jotta hanen rahoittajansa hyvaksyisivét

loputtoman filmin ja gjan kéyton ja kuvausryhman palkkiot.

Nicholsin mielesta interaktiivisessa moodissa keskeiset eettiset kysymykset
|6ytyvét elokuvan tekijan ja kuvattavan valisesta suhteesta. Interaktiivinen tyyli
antaa dokumentaristille mahdollisuuden toimia kuvaushetkel 14 tietyssa roolissa.
Naita roolgja voi olla hyvin monenlaisia, tekija saattaa olla essmerkiks sovittelija,
kriitikko, kuulustelija, avustaja, tai provosoija. Mutta roolissaan tekija saattaa
ampuayli. Suhde kuvattavaan on todella erilainen, sen mukaan toimiiko
dokumentaristi essmerkiksi kuulustelijanavai avustgjana. Avustgan rooli tukee
kuvattavaa, kun taas kuulustelijan rooli tyontda kuvattavan kauemmaks
dokumentaristista. (Nichols 2001, 115-116.)

3.6 Subjektiivinen nakdkulma ja objektiivisuuden taakka

Nyky&an useimmat el okuvantekijét, kriitikot ja teoreetikotkin ovat sitd mieltg, etta
elokuvantekijét tarkkailevat ja valitsevat materiaalinsa ja manipuloivat sité tietyn
nakokulman puitteissa. Nain siis dokumenttiel okuva antaa vai stamétta tekijansa
subjektiivisen nakemyksen todellisuudesta. (Sedergren 1999, 6.)

Uuden dokumentin keskeisimpia tunnuspiirteitéd onkin sen tosiasian tunnustaminen
jatiedostaminen, etté tieto on aina epataydellista ja etta perimmiltéén kaikessa
todellisuuden hahmottamisessa on kyse jonkinastel sesta sosiaalisesta
konstruoinnista (Bacon 2001, 40). Nichols on nimennyt tdman uuden, 1980- ja
1990-luvuillailmestyneen subjektiivisuutta korostavan tyylin performatiiviseksi
tyyliksi. Sen keskeinen piirre on, etta se pyrkii véittdmien sijaan ehdottamaan
nakokulmia. (Nichols 2001, 131.)

Nakokulma, joka subjektiivisessa tyylisuunnassa esitetéan, on dokumentaristin.

Nain ollen dokumentaristi ei edes yrita vaittéa kykenevansa objektiivisuuteen.
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(Webster 1988, 154-155.) Hieman yksinkertaistaen voidaan kysyd, tarkoittaako
tama sit, etta dokumentaristi heittéytyy selélleen, eika edes yrita pyrkia
objektiivisuuteen, koska tietda sen olevan mahdottomuus? Varmastikaan ei, mutta
vaarana on silti, ettd tarkoitus pyhittéa keinot. Dokumentaristi voi aina piiloutua
sen argumentin taakse, etta koska objektiivisuuteen ei voi kyetd, niin kaikki on

silloin sallittua.

Bacon ilmaisee asian hyvin: ” Taydellinen objektiivisuus ei voi olla kuin alati
kaikkoava horisontti, mutta sité pitkin on vain kuljettava lupaavinta mahdollista
polkua pitkin.” Vaikka nykyinen suuntaus suosiikin subjektiivisuutta elka nde sita
tuomitsevana vaan pikemminkin ainoana mahdollisena tapana olla rehellinen, niin
Bacon esittéd, ettd silti olisi pyrittava objektiivisuuteen. Vaihtoehdoksi Bacon
sanoo paikoilleen jamahtamisen ja kieltéaytymisen uusien nékodal ojen etsinnasta.
(Bacon 2001, 38.)

Elokuvateoreetikko Noé Carrollin mukaan elokuvan tekijavoi tietoisesti pyrkié
objektiivisuuden Kriteerit tayttavadn elokuvaan. Hanen mielestéén non-fiktiivinen
elokuva voi olla objektiivista, jos se kéyttéa kriteereinddn yleisen jarkeilyn normeja
jatodistamisen periaatteita seka tyorutiingjaniilla aloilla, joilla se pyrkii

tavoitteena on ol lut objektiivisuus. (Sedergren 1999, 6.)

Sen sijaan John Webster ei edes ldhtisi pyrkimaén objektiivisuuteen. Hanen

mi el esta dokumenttielokuvan on oltava tekijansa henkil 6kohtainen tulkinta.
Dokumentaristin tulee kertoa asia sellaisena kuin hén sen nékee. Dokumentaristien
pitéisikin Websterin mielesta kyeté vapautumaan objektiivisuuden taakasta ja
pa&asta eroon gjatuksesta, ettd dokumentilla voi olla vain yks totuus ylitse muiden,
joka pétis kaikkiin ihmisiin jatilanteisiin. Tarkedmpaa on keskittya siihen miten
asioista kerrotaan kuin siihen mité sanotaan, koska se on tarinankerronnan ydin.
(Webster 1988, 172.)

Baconin mukaan tekija saattaa pitdytya jopa mustasukkaisesti dokumentintekijan
oikeudessa representoida. Han véittés, ettd dokumentaristi saattaa esiintya

suorastaan erdanlai sena tiedonetsinnan sankarina, jolloin kuvatut henkil 6t



Baconin kuvauksesta tulee helpostikin mielleyhtyma Michagel Mooren Bowling for
Columbine —dokumenttiel okuvaan (2002), jossa Moore itsedan ironisoiden etsii
vastausta yhdysvaltalaisten asehulluuteen. Elokuvassa Mooresta piirtyy katsojalle
sankarimainen kuva, joka haastaa ” pahat” vastaamaan teoistaan. Y hdysvaltalainen
kauppaketju joutuu vastustajan rooliin, kun Moore tuo avustgjansa, luotien
vammauttaman pojan, yhtion paakonttorille. Moore julistaa, etté poika haluaa

pal auttaa kyseisesta kaupasta ostetut luodit, jotka ovat edelleen hanen ihonsa alla
ampumavaélikohtauksen seurauksena. Mooresta piirtyy katsojalle eettisten arvojen

puolustagja, joka ei pelkda nousta suurta yritysta vastaan.

Bacon esittdd, ettd monet uusista dokumenttielokuvan tekijoista el vain pyri
tallentamaan tapahtumia, vaan he &nen ja kuvan avulla myo6s tyostavét uudelleen
kokemuksia. Argumentoinnin eteenpéinviemiseksi saatetaan kommentoidun
dokumenttimateriaalin yhteyteen liittéa lausuntoja ja lavastuksia. (Bacon 2001, 40.)
Vois véittad, etté nykyinen tyylisuuntaus sallisi suurin piirtein kaiken, joka tekijan

mielesta olennai sesti auttaa viestia, jonka han haluaa valittéa.

Kuten edella olevasta kay ilmi, niin erilaiset tyylisuuntaukset eivét ole valttamatta
haudanneet toisiaan alleen. Uuden tyylin my6ta vanha e ole joutunut unholaan,
vaan tyylit sekoittuvat ja nyky&ankin dokumenteissa voi néhda vaikkapa cinema
véritén piirteitd. Jos kuitenkin yleistetéan, etta tyylisuuntaukset edustavat
dokumenttiel okuvan kehityskaarta, joka jossain mielessa pitéakin paikkansa, niin
nain ollaan ik&an kuin kuljettu tdys ympyra. Jalleen dokumentin tekija hallitsee
kokonaisuutta avoimesti ja itsevaltiaan lailla, tosin sillé erolla, etta siihen on lisétty
ripaus itseironiaa. (Bacon 2001, 42.)

Dokumentin moodien kehitys edustaa jossain méarin saksalaisen filosofin Friedrich
Hegelin tees —antitees — syntees —kaavaa. Tyylin, €li teesin kyseenalaistaa
seuraavatyyli, €li antitees ja tésté prosessista syntyy synteesi, uusi suuntaus. Uusi
suuntaus muuttuu ennen pitk&é teesiksi ja kehitys jatkuu, kun taas témé saa
osakseen kritiikkia ja se kyseenalaistetaan. Kehitys on jatkuvaa ja nykyadan
dokumenttiel okuvaa dominoivaa subjektiivista tyylisuuntausta kohtaan kuuluu jo

soradania.



3.7 Askel eteenpain? — Lars von Trier & dogumentary

Kuten aiemmin todettiin, dokumenttielokuvan muutosta on edistényt padasiassa
kolme seikkaa: tekninen kehitys, esteettisen maun muuttuminen ja eettinen
pohdinta. Dokumentin objektiivisuudesta on kayty kadenvaantta — toisinaan on
vaitetty, ettd dokumentaristi kykenee objektiivisuuteen, toisinaan sen on uskottu
olevan mahdottomuus. Nykyaan on havaittavissa trendi, joka uskoo, ettei

siihen, ettd asioilla on monta totuutta. Riittéd, etté niista esitelldan yksi, jonkin
henkil6n nakokulmasta oleva totuus ja dokumentti on aina subjektiivinen. Eiké sitéa

pyydell& anteeksi.

Mutta voidaan kysy&, onko tullut uuden aallon aika? Ollaanko subjektiivisuuden
vaalimisessa menty liian pitkale? Onko tekniikka kehittynyt liian pitkalle? Ainakin
Larsvon Trier on sita mieltg, ettel dokumenttiel okuva vastaa enda todellisuutta ja

olis syyta muuttaa dokumenttiel okuvakulttuuria toi senlai seen suuntaan.

Kun aikaisemmin tekninen kehitys vei dokumerttielokuvaa eteenpéin ja muutti sen
luonnetta, niin von Trier syyttaa, ettd nykyajan dokumentaristit ovat niin
uppoutuneita teknisten laitteiden ja kikkojen keskelle, etteivat nde sen takaa
todellisuutta. Von Trier vaittadakin, etté teknologia on tullut itse pddmaaréks ja
sisdlto sitd mukaa toisarvoiseks. (Lars von Trier, 2001.) Vois tulkita niin, etta von
Trierin mielesta tekniikan kehitys on syonyt eettisen pohdinnan, eivatka nama
kaks kulje kési kédessa.

Von Trierin huoli dokumentin etiikan rapistumisesta synnytti dogumentary-
sdannt6t. Von Trier on paremmin tunnettu el okuvan tekemiseen liittyvasta dogma-
manifestistaan. Vuonna 1995 julkaistu dogma- manifesti on kymmenkohtainen
s88nnosto, jonka tarkoituksena oli toimia vieroitushoitona todellisuudesta
etéantyneille elokuvan tekijdille. Saéntdjen mukaan elokuvassa el saa muun muassa
kayttda keinotekoista valaistusta etké taustamusiikkia — ellei bandi ole ollut
kuvaushetkella paikan paalla. Kiedlletylla listalla ovat my6s ylimaéraiset lavasteet ja
aanen jakuvan jalkikasittely leikkausta lukuun ottamatta. (Aromaa 2003, 67.)
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Vuonna 2001 von Trier kehitti yhdessa yhtiokumppaninsa Carsten Holstin kanssa

dogman hengen mukaan séénnét myos dokumentille.

Kuten dogma-manifesti, niin my6s dogumentary-sdannét on tehty manipul aation,
ohjauksen ja katsojia harhauttavien kikkojen minimoimiseksi. Von Trier
julistaakin, ettd kuvaajien, editoijien ja ohjagjien kasvava manipuloinnin harrastus
pitéis haudata. Han onkin hyvin ehdoton rgjojen kanssa. Rgja ei ole hénelle veteen
piirretty viiva, vaan han asettaa hyvin konkreettiset séénnét. Useat asiat ja tavat,
jotka seka katsojat ettd dokumentintekijat hyvaksyisivét, von Trier asettaa pannaan.
Dogumentary-sdannét tarjoavat von Trierin mukaan uudelleen aidon, objektiivisen

ja uskottavan dokumenttielokuvan muodon. (Lars von Trier, Zenropa Real 2001.)

Dogumentary-séanntt kieltévéat arkistokuvien kdyton tai materiaalin, jota on
kaytetty johonkin muuhun ohjelmaan aikaisemmin. (Lars von Trier, Zenropa Resal
2001.) Arkistokuvien kdyton kieltamisella von Trier saavuttaa tietysti sen, etté
kaikki materiaali on kuvausryhman kuvaamaa ja muuta materiaalia e voi yhdistéa
samaan dokumenttiin ja haméta katsojia, etta kaikki on ryhman materiaalia. On
kuitenkin vaikea kuvitella esimerkiksi historiallista dokumenttiailman

arkistokuvaa.

Von Trier haluaa séannéilla sulkea pois myds sen mahdollisuuden, ettd katsojan
annettaisiin ymmartaa, etta kuvauspaikka on eri kuin todellisuudessa.
Dogumentaryn mukaan kuvauspaikat tulee paljastaa dokumenttiel okuvassa, €li
dokumenttiel okuvaan tulee liséta teksti, joka kertoo kuvauspaikan. (Lars von Trier,
2001.) Néin siis sdant6jen mukaan on vaarin, jos katsojalle yritettéisiin antaa kuva,
etta upea auringonlasku on Ahvenanmaalta, jossa on oltu koko dokumentin gjan
vaikka todellisuudessa auringonlasku onkin kuvattu Pellingin saaristossa.

Kuvien manipulointi on muutoin kielletty, edelld mainittu sdanto tekee tdhan
poikkeuksen, silla tekstin sisallyttaminen kuvaan on kuvien manipulointia. (Lars
von Trier, 2001.)

Aanen manipuloinnin lissks myos danen ja musiikin tuottaminen erikseen
dokumenttiel okuvaa varten on kiellettyjen asioiden listalla. Myds valon suodatus,
valaiseminen tai efektit ovat tiukasti kiellettyj&. (Larsvon Trier, 2001.) Musiikin



kieltdminen pienentd& mahdollisuuksia vaikuttaa katsojan tunteisiin. Olemme
katsojina tottuneet siihen, etté elokuvassa, niin fiktio- kuin dokumenttielokuvassa
on musiikkia. Se luo tunnelmaa hyvin tehokkaasti, minka moni on kokenut
istuessaan elokuvateatterissa. Musiikki on erilaista riippuen siitd, onko kyseessa
romanttinen kohtaus, jossa tyttd saa pojan tai toisin pain vai kiihkea

jahtauskohtaus. Ilman musiikkia molemmat kohtaukset olisivat hyvin erilaisia.

Kun Celine Dionin sydanta riipai seva mahtipontinen rakkaudaulu lisdt&an
syventamaan romanttista kohtausta tai nopeatempoi sta tykyttavaa musiikkia
tekemaan jahtauskohtausta jannittédvammaksi, niin kohtaus syvenee ja katsoja
kokee sen vahvemmin. Kun kauhuelokuvassa musiikki soi jannittévasti mutta hiljaa

taustalla, niin osaamme katsojina odottaa, etté kohta tapahtuu jotakin yll&ttavaa.

Musiikilla on suuri vaikutus elokuvan tunnelmaan, eitka dokumenttielokuva ole
poikkeus. Taman vaikutuskeinon von Trier haluaa poistaa séanndill&an. Samalla
kielletéédn my0s kertojadanen kayttdminen. Tama saanto vie dokumenttielokuvaa
oikeastaan takaisin totuus- ja suoranelokuvan pariin, joissa muun muassa 8anta el
saanut lisata jalkikateen. Mutta kovin pitkélle ainakaan suoran elokuvan jalkia el
VoI seurata, silld von Trierin manifestissa piilotettujen kameroiden k&yttaminen on
kielletty. Luonnollisestikaan kuvattavien ohjaaminen ei ole hyvaksyttavaa, eika
kuvausympéristoon saa lisdta mitéén mitd siella el ennestéén jo ollut. (Lars von
Trier, 2001.)

Mieenkiintoista on verrata von Trierin sdantdja Suomen journalistiliiton ohjeisiin.
Journalistin ohjeet ottaa kantaa &nen kayttoon, mutta el yhta jyrkasti kuin von
Trier. Journalistin ohjeet vaativat, ettd kuvaa ja 8anta on kaytettava
totuudenmukaisesti. Ohjeet vaativat, etté katsojan on saatava tietdd, onko kysymys
dokumentista va fiktiivisesta aineistosta. (Journalistiliitto 1998.) Tama ei
kuitenkaan kiella musiikin kayttoa, vaan saannolla pyritéén ennemminkin

takaamaan katsojalle se, etté han tietédd onko tapahtuma todellinen vai fiktiivinen.

Von Trier vie dramatisoinnin kieltamisen hyvin pitkalle s&8nndll&én, joka maéraa,
etta jokainen leilkkauskohta tulee merkita 6-12 mustalla kuvalla. Poikkeuksen tasta
saa tehda vain, jos kohtaus vaihtuu seuraavaan "reaaligjassa’ — tarkoittaen suoraa

klippia kuvauksessa, jossa on kaytdssa useampi kamera. (Lars von Trier, 2001.)



Useimmat dokumentintekijét pitéisivat téta sédntéa vahintaénkin absurdina.
Muutaman minuutin pituisessa kohtauksessa saattaa olla helpostikin puolen tusinaa
leikkausta. Se tarkoittaisi Sitd, etté mustia kohtia olisi kohtauksessa muutaman
kymmenen sekunnin véalein. Jos samaisessa kohtauksessa |lelkkauskohtiin jattéa 6-
12 ruutua mustaa, niin se tappaa kuvien jatkuvuuden kuvasta toiseen, elka katsoja

lelkkauskohdassa.

Toisin sanoen sdanto tappaa dramaattisuuden ja juuri tétd von Trier ilmeisesti
hakeekin sdanndlléén. Kaikki pitéa nayttda kuten ” oikeastikin”. Toiminnasta el voi
ottaa osia pois tehostaakseen jotakin mielikuvaatai nopeuttaakseen jotakin
tapahtumaa, vaan asiat pitda ndyttda miten ne ovat. Tama tietysti lisda suunnittelua.
Toisaata vois kuvitella, ettda von Trier hakeekin sd8nndll8a8n sitd, ettéa kameran
liikkeet nékyisivat dokumenttiel okuvassa ja etté kohtauksia el voi mielin méaarin

lyhent&a.

Vois kuitenkin kysya, onko tamavon Trierin séant6 katsojien aykkyyden
aliarvioimista. Eiko katsoja osaa muutoin hahmottaa leikkauskohtaa kuin siten, etta
se vadnnetaan rautalangasta? John Websterin (1988, 163) mielesta katsojat ovat
oppineet ymmartamaan yha mutkikkaampia juonenkadanteita niin elokuvissa kuin
dokumenttielokuvissa. Katsojat ymmartavéat suoran leikkauksen kuvasta toiseen,
liikkeen jatkuvuuden séilyttamisen, ristikuvat, takaumat, unijaksot ja kéénnetyn

aikajérjestyksen.

Webster |uottaa katsojan ymmarrykseen ja hénen kannalta katsottuna vois vaittaa,
etta von Trier diarvioi katsojia vaatimalla jokai seen leikkauskohtaan selvasti
huomattavan rajan. Toisadlta taas katsoja e voi tietdd, mita leitkkauskohdan jélkeen
materiaalissa tapahtuisi. Von Trierin voi tulkita tavoitelleen séénndlléén sitg, etta
kohtaukset eivét etene liian hektisesti, vaan samalla tavalla kuin normaali elama,

jossa on valjyytta eri tapahtumien valissa.

England is Mine (2002). Han kuvaili kokemusta hyvin vapauttavaks ja
palkitsevaksi. Kun hanella e ollut tarinan kannalta kéytettévanaén tavanomaisia



vaikutuskeinoja, kuten musiikkiata kertojagéntd, hanen taytyi nahda paljon vaivaa
sen eteen, etta sais kerrottua tarinan mahdollisimman suoraan ja tehokkaasti. Joe
Bullman piti 6-12 kuvan mustaa ruutua, €li sdantoa leikkauskohdista
haastavimpana ja palkitsevimpana. Han sanoo, etté alusta asti hanta on
televisiotydssa kasketty ottamaan hyvia klippegjd, joten aluksi séanto tuntui hanesta
aivan hullulta. Han sanoo, ettéa kun he leikkauksessa |0ysivét oikean rytmin, niin
kaikki tuntui loksahtavan paikoilleen. (Nahra 2003, 22.)

Von Trier sanoo, etta Dogumentary-sddnndissa” kyse el ole ainoastaan yleison
kunnioittami sesta vaan dokumentin ’uhrien’ arvon tunnustamisesta. |hmisig, jotka
ovat dokumentin kohteena, tulee kunnioittaa. Téalla hetkell& dokumenttiel okuva
etenee aivan péinvastaiseen suuntaan. Mukaan suostuvilla ihmisilla el ole

aavistustakaan siitd, mihin heita kaytetaan.” (Aromaa 2003, 67.)

Jo se, ettd von Trier kutsuu dokumenttielokuvassa kuvattavia uhreiksi, kertoo
selvasti sen, ettd hanen mielestdan dokumentaristit kdyttavét hyvékseen
kuvattaviaan ja heidan hyvauskoisuutta. S&annét sanovat: "Elokuvan lopussa tulee
olla kahden minuutin patka, jossa elokuvan ” uhri” puhuu vapaasti. ” Uhri” saa
yksin kommentoida sisaltéa ja hanen tulee hyvaksya valmis elokuva. Jos el okuvan
kuvattavat eivat vastusta elokuvan sisaltoa, niin silloin ei ole” uhria” tai ” uhrgja” .
Elokuvan loppuun lisataan teksti, jossa tama selitetdan katsojille.” (Larsvon Trier,
2001.)

John Webster painottaa, etta kuvattava el koskaan née itsedén samallatavalakuin
joku ulkopuolinen. Usein ihminen e mielelléan naytatai edes tiedosta omia
huonoja puoliaan. Jos kuvattavalle annetaan sananvalta elokuvan lopussa, niin
kenen elokuva on silloin kyseessa? (Webster 29.4.2003.) Ei voida ainakaan sanoa,
etta elokuvasta tulis télla tavalla totuudellisempi tai rehellisempi. Tietenkin ndin
voidaan varmistaa se, ettel kuvattavalla itsell&an j&& mitddn hampaankoloon, mutta
samalla dokumentaristi antaa toiselle ihmiselle vallan hanen omasta

nakemyksestaan.

Von Trierin vaatimusta voitaisiin verrata siihen, kun journalistisessa tydssa

haastateltava saattaa pyytaa juttua tarkistettavaksi. Tama on aivan tavallinen tapa,



mutta se e kuitenkaan tarkoita, etta haastateltava saisi puuttua jutun sévyyn.
Hanelld on oikeus tarkistaa asiasiséll6n paikkansapitévyys. Mutta von Trierin
puheista saa kuitenkin sellaisen kuvan, ettd han el niinkdan ole huolissaan
asiasisallon paikkansapitéavyydestd, vaan han on vakuuttunut siita, etta
dokumentaristi yrittda kdyttéa hyvakseen kuvattavaa.

Isolinnankadun leikkaaja Menno Boerema arvioi von Trierin olevan varmasti
oikeassa Siing, ettéd monet ihmiset kéyttavat vaarin kuvattaviaan (Boerema
17.10.2003). My(6s Bacon toteaa, ettd kuvattava el voi koskaan tietéé taydel lisesti,
miten ohjaajan padssa elokuva on kiteytynyt tai sitd millainen kuva heista valittyy

antautua julkisuudelle. (Bacon 2001, 39).

Boerema kuitenkin lisé4, etté kuvattavien hyvaksikayttod tosin nékyy enemman
keskivertotel evisiossa kuin dokumenttiel okuvissa. Menno uskoo, etta useimmat
dokumentintekijét ovat tietoisia eettisistd kysymyksista ja manipul oinnin vaaroista.
Han kuuluttai sikin dokumenttiel okuvien sijaan enemman eettisyytta taman péivan
tositelevisio-ohjelmiin. Han painottaa, etté kuvattavat ndyttavét todella yksityisia
asioita itsestddn ja tekevét itsestédn téysia idiootteja — ainoastaan sen téhden etta

haluavat olla televisiossa ja se jos mik&8n on hanen mielestdan hyvaks kdyttamista

Boereman mielesta von Trierin pitéis ennemmin kritisoida tallaista
tositelevisioformaattia, joka vetoaa ihmisten julkisuushakuisuuteen tai typeryyteen,
kuin hyokéata keskivertodokumentintekijan kimppuun, joka edes yrittda olla
eettisesti korrekti ja miettii eettisiakin seikkoja. (Boerema 17.10.2003.)

Von Trierin sdant6jen mukaan elokuvan aun tulee kertoa tekijan ideat ja mihin han
tahtéd. Tama pitda nayttda elokuvan " nayttelijéille’ ja elokuvan teknisille
toteuttajille ennen kuin kuvaukset alkavat. (Lars von Trier,2001.) Tall&a séénndlla,
kuten aiemminkin, von Trier haluaa suojella kuvattavaa. Han haluaa, etta kuvattava
varmasti saa selvan kuvan siitd, minkalaisen elokuvan tekija haluaa tehda ja siita
mité ohjagja haluaa kuvattavastaan saadairti ja millainen kuva hanesta annetaan.
Von Trier haluaa varmistaa séanndlléén myodskin sen, etté koko kuvausryhma on

tietoinen siitd, mihin ohjagja téhtéa



Von Trier vaittda, ettéd dogumentary tuo meidét takaisin olemassaolomme
merkityksen dérelle. "Dogumentary palauttaa yleison ja yksilon uskon. Se nayttaa
maailman niin kuin se on, tarkkana ja epatarkkana. Dogumentarismi on valinta.
Voit valita uskotko siihen mita elokuvissa ja televisiossa néet tai voit valita
dogumentarismin.” Trierin mukaan ainakin seitseman projektiin osallistuvan
ihmisen, organisaation ja yhtion tulee pwltaa projektin sisdltba ja paamaaria
kirjalisesti ja heidan tulee hyvaksya yhdeksankohtainen manifesti. (Lars von Trier,
2001.)

Von Trier kuulostaa sangen mahti pontiselta sanoessaan, ettd dogumentary tarjoaa
uudelleen aidon, objektiivisen ja uskottavan dokumenttielokuvan. Marja Pensala
sanoo osuvasti, ettéa kaikki elokuvat ovat tavallatai toisella manipuloituja.
Elokuvakerronnallista elokuvaa ei ole se, etté seisoo kadunkulmassa ja kuvaa
kaiken mita eteen tulee. Se on vain alkuaikojen eksperimentti, todellisuustallenne.
(Pensala 1999, 12.) Jos valvontakameran kuva on objektiivisinta saatavissa olevaa
kuvamateriaalia, niin se e kuitenkaan tarkoita, etta se kertois mitaan niista
ihmisistd, jotka valvontakamera tallentaa. Se ei kerro sitg, etté yhdelléa onnuha,
toisella sydansuruja ja kolmannella | ottovoitto takataskussaan. Manipul oinnista el
pa&ase eroon, koska se alkaa objektiivin ja kuvakulman valinnasta. Varmaankaan
von Trier e tarkoita jyrkasti sitg, ettéd hdnen manifestinsa, tai kenenk&an luomat
keinot, voivat tuoda taydellisen totuuden, mutta ainakin han heréttééa keskustelua

yrittéessaan perustella séantdjensa tuomaa objektiivisuutta.

Menno Boeremalla on vain yks séant6: sdantdja ei ole. Hanen mielestddn dogma,
dogumentary ja muut séannot eivét ole muuta kuin provosoiva lausunto, jonka
tarkoituksena on heréttééd ympérilla oleva maailma. ” Jopa dogman sdannét ovat
holynpolya, mutta se oli hyva mielenilmaus valtasuuntausta vastaan. Dogmalla oli
vapauttava vaikutus ja uskon etté dogumentarylla tulee olemaan myds, joka on
hyva asia.” Boereman mielesta Trierin manifestit ovat hyvia ja oivatavia
lausuntoja, joista on hyva véitella ja puhua, mutta el sen enempéa. (Boerema
17.10.2003.)
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Boerema on tuskin kaukana asian ytimesta. Vaikka von Trier uhoaakin, etta
s&a8nnot tuovat meidét takaisin todellisuuden dérelle, niin Zentropa Realin
johtohahmo Carsten Holst, joka on suunnitellut s88nn6t von Trierin kanssa, on
myontanyt, etta séanndt ovat tarkoitettu keskustelun avaukseksi. Manifestin
pédtarkoituksena on saada ihmiset pohtimaan sitd, mihin dokumenttia ollaan
viemassa. Holst vertaa dokumentin tekemista — ehk& hieman kaukaa hakien -
ruokaketjuun, sanoen, ettd ketjun alussa olevista tulee huolehtia, jotta
tulevaisuudessa sédstyttéaisiin ongelmilta. (Nahra 2003, 22.)

Ainakin se on tullut selvaksi, ettéa von Trier seurueineen kaipaa muutosta ja uusia
tuulia. Tal dsitten von Trier on vain tylsistynyt, kun dogman mukanaan tuoma kohu
on jo laantunut. Mika tahansa onkaan von Trierin motiivi, todellisen muutoksen
kaipuu alalle val itsensa korostaminen, niin miké olisikaan parempi keino saavuttaa

tdma kuin provosointi?



4 TOINEN SUOMI

Tassa tydssa esimerkkiné seurattu dokumenttielokuva "Nain Suomi eléd” on osa
suurempaa kokonaisuutta nimeltéén Toinen Suomi. Toinen Suomi on Y leisradion
TV 2:n Dokumenttiprojektin ja Audiovisuaalisen kulttuurin edistémiskeskus
AVEK:n yhteistydprojekti. Sen tavoitteena on tuottaa laadukkaita dokumentteja
kasvukeskusten ulkopuolella. Se toteutetaan neljall&a alueella (Pohjois-Suomi,
Satakunta, Etelé& Suomen 18a8ni ja I1t& Suomi) ja ideana on, etta tekijoina olisivat
alueen paikalliset osagjat. Projektilla on myds koulutuksellinen tavoite. Silla
yritetéén tuoda dokumenttiosaamista eri puolille Suomea, juuri kasvukeskusten
ulkopuolelle. Projektin keskeinen rahoittaja on Euroopan sosiaalirahasto. (Toinen
Suomi —projektin tiedote, 2003.)

Projekti sai alkunsa Porissa lokakuussa 2002, jolloin kéynnistettiin satakuntalaisten
alan ammattilaisten ja opiskelijoiden koulutus. Dokumenttielokuvan saloihin
opastivat suomalaiset ja ulkomaalaiset alan osagjat, esimerkiks yhdysvaltalainen
dokumentintekija Jennifer Fox (mm. Beirut & American Love Story) jaKinotar
Oy:n tuottgja Ulla Simonen (mm. Sotalapset & Future Is Not What It Used to Be).
Samalla etsittiin ja kehiteltiin paikallisia dokumentti-ideoita. Helmikuussa 2003
paatettiin tuotantoon menevista dokumenteista ja ensimmaiset tuotannot aloitettiin
huhtikuun alussa. Dokumentteja valmistuu Satakunnasta yhteensa kymmenen,
lyhyin on kestoltaanviisi minuuttia, pisin kolme tuntia. (Toinen Suomi —projektin
tiedote, 2003.)

Tama tutkimus keskittyy Toinen Suomi - projektin yhden alueen yhteen

tuotokseen, kolmetuntiseen dokumenttiin, joka kertoo Porin Isolinnankadusta.
Elokuva koostuu episodeista, jotka kertovat siita miten Suomi elda 2003. Tyoryhma
koostuu kymmenesta kuvausryhmastéa (ohjagja + kuvaaja) ja yks ohjagjista toimii
dokumentin p&&dramaturgi, jonka tehtévana on pitéa langat kasissaan.
Kolmituntisessa dokumentissa on ohjagjina seka satakuntal aisia ettd muualta
kotoisin olevia alan ammettilaisiaja opiskelijoita. (Toinen Suomi —projektin

tiedote, 2003.)



Dokumentin viralinen nimi on ” Nain Suomi eldd” , mutta koska samallanimelld ja
samalla perusidealla toteutetaan dokumenttiel okuvia myds kolmella muulla
aluedlla, niin tassa tytssa Porin osuutta kutsutaan yksinkertaisemmin

| solinnankaduksi.

Mukana olevat tahot painottavat kolmituntisen dokumentin ainutl aatui suutta.
Tarinassa on kymmenisen pienempaé tarinaa, joita kaikkia yhdistéé tavalla tai
toisella Isolinnankatu. Henkil6t eivét tunne toisiaan, mutta heidan eldmansa
nidotaan yhteen. Dokumenttielokuvan tekijét vertaavatkin teosta Paul Thomas
Andersonin ohjaamaan Magnolia —l okuvaan (1999), jossa mydskin on useita
tarinoita, joista useat yhdistyvét sattuman kautta. Elokuvilla on yksi, mutta sitékin
suurempi ero: Magnolia on fiktiivinen elokuva, I solinnankatu todellisien ihmisten

"tahdittdma”’ dokumenttielokuva.

Projektin tuottgjan Timo Korhosen mukaan dokumenttielokuvalla on kolme
|ahtokohtaa: arvonakdkulma, alue ja kuvausaika. Arvondkokulma on valittdminen,
joka naékyy elokuvassa jokaisen ihmisen kautta— kuka tai miké on kenellekin
tarkedd. Kuvausaika on yks kuukausi, vuoden 2003 huhtikuu ja alueena on
Isolinnankatu. (Laine 2.4.2003.)

Isolinnankatu on Porin vanhin katu, joka miltel halkaisee kaupungin kahtia jéttaen
toiselle puolelle vanhan puutal oalueen ja toiselle nykyaikai sen keskustan.
Dokumentin aiheeks valittiin Isolinnankatu sen tahden, koska tekijoiden mielesta
siind on nahtévissa eldaman lagja kirjo ja melkeinpa koko yhteiskunta
pienoiskoossa. Tama halutaan nayttééa dokumentissa ja sité haetaan niin ihmisista
kuin rakennuksistakin ja I solinnankatua halutaan ndyttéa historiasta nykyhetkeen.
Projektin tekijét korostavat, ettd tarinat voisivat tapahtua missd vain jamilloin vain,
mutta ne ovat silti ainutkertaisia tarinoita Porin 1solinnankadulta kevaalla 2003.
(Toinen Suomi —projektin tiedote, 2003.)

Heti alussatekijoille on selvéd, ettei 1solinnankatua voi kuvata maantieteel lisesti.
Vaikka kadun paéssa oleva kirkontorni on selvakiintopiste, se ei kuitenkaan
kantaisi elokuvallisesti kovinkaan pitkélle. Kasikirjoituksen ensi kommentti

Isolinnankadusta on: ” Isolinnankatua e voi hyvallakaan sanoa kauniiksi kaduksi.



Sen varrelle sijoittuu toistasataa vuotta erilaista rakennuskantaa, mita ilmeisimmin
ilman suunnitelmaa tai yhtenéisyyden tavoittelua. Jokainen aikakausi on
rakentanut sinne omien ihantei densa mukai sen rakennuksen valittamatta muista.”
(Webster J. & a. 2003.)

Katu on siis visuaalisesti hyvin epdyhtendinen, joten katsoja ei valttamatta kasittais
olevansa edes samalla kadulla. N&in ollen Isolinnankatua tarkastellaan
kasitteellisend ilmiond, mita katu kertoo ihmisille jaihmisista, eika
maantieteellisend paikkana. (Webster J. & al. 2003.)

John Webster toimii Isolinnankadun paédramaturgina. Han on ollut mukana
aiemmin samantapai sessa projektissa. Se myoskin oli likka Vehkaahden ideaan
pohjautuva. "Steps for the Future” toteutettiin seitsemassa eteld seen Afrikkaan
gijoittuvassa maassa samalla idealla kuin Toinen Suomi: koulutusta,
verkostoitumista ja el okuvien tekemista. Websterin mielesta se oli hyvé ja térkea
projekti ja hyva konsepti, joten hénen mielesta oli myos kiehtovaa ottaa osaa my6s
Toinen Suomi —projektiin. (Webster 29.4.2003.)

Webster kuvailee Isolinnankatua dramaturgisesti haastavaks juuri sen pituuden
takia— siina taytyy ollatarina, joka kantaa kolme tuntia. Rimaa kohottaa viela se,
etta elokuvaa on tekemassa suuri joukko ihmisig, joista kovinkaan moni ei ole
tehnyt dokumentteja aiemmin. (Webster 29.4.2003.) Webster myontaa, ettéa on
haastavaa saada kymmenen ohjagjaa tekemaddn samaa elokuvaa, silla vaarana on,
ettd kaikki péétyvét toteuttamaan omaa el okuvaansa. Han kuitenkin uskoo, etta
monen tekijan summa vapauttaa valtavan méaran positiivista energiaa ja juuri se
tekee projektista ainutlaatuisen. (Huida 16.10.2002.)

Suurin osa ohjagjista on melko kokemattomia el okuvantekij6itd, mutta kuvaajat sen
sijaan ovat ammattilaisia. Koulutuksen osuutta ei tassa tutkimuksessa kasitella
muuttujana. Oli kyseessa sitten kokenut tai kokematon ohjaaja, niin eettiset
kysymykset tulevat vastaan silti, jos ovat tullakseen. Ehka kokenut ja kokematon
ohjagja nékevét eettiset ongelmat eri tavoin, mutta ndinhén on asia eri henkil6iden
kohdalla muutoinkin. Olisi ennakkoluuloista véittaa, etta kokenut dokumentaristi

gjattel ee eettisemmin kuin kokematon, tai toisin péin. Ehk& kokematon joutuu
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miettima&an enemman tekni sté toteutusta kuin kokenut. Kokemattomalla saattaa olla
paineita onnistua. Toisaalta kokemus e riita siihen, etta tietyissa tilanteissa
halytyskellot alkaisivat soida, mutta kokenut saattaa taas olla huonommin
koulutettu, on tullut kyyniseksi jajopa laiskistunut gjan kanssa.



5 TAUSTATUTKIMUS JA KASIKIRJOITUS

Voi tuntua oudolta, ettd dokumentti pitéd kasikirjoittaa. Jos tuotos perustuu
todellisiin ihmisiin ja tekoihin, niin miten sen voi ké&sikirjoittaa? Eihan
dokumentaristi pysty ennustamaan tapahtumia ja jos han sita yrittéd, niin se on
kuvattavien manipul aatiota mita suurimmissa méarin. Mika on kasikirjoituksen

rooli dokumenttiel okuvassa?

Kuten John Webster ja Jari Sedergren ovat todenneet aiemmin, niin suoran
elokuvan ja cinema véritén toteuttajat eivat onnistuneet saavuttamaan
objektiivisuuttatal totuutta siten, etté he lahestyivét aihettaan tietden siita
mahdollisimman vahan ja ilman mink&anlaisia ennakkovalmisteluja. Vaikka
tyylien edustgjat uskoivat saavuttavansa objektiivisuuden ja antavansa totuuden
puhua omalla dénell&én, niin todellisuudessa tapahtumia johdatteli sattuma, el
totuudellinen kuva asiasta. (Sedergren 1999, 6. & Webster 1988 & 29.4.2003.)

Taman perusteella voidaan véittd4, etta taustatutkimus ja késikirjoitus ovat

aihedllisia ja tarkeita vaiheita dokumenttiel okuvan tekemisessa. Mutta kuinka
paljon tekijan pitéis tietdd aiheestaan ennen kuvauksia? Kuinka syvélle asiaan
tekijan pitdis mennd? Vaarana on, etta tekija uppoutuu aiheeseensa niin syvélle,
ettel endd nde mika on oledllistaja mika ei. Kuinka tarkasti dokumentintekija voi
suunnitella dokumenttiel okuvansa? Missd kulkee sopiva rgja? Tyoté edesauttaa se,
etta tekija kasikirjoittaa dokumenttielokuvan linjat suurpiirteisesti, mutta milloin

ennakkosuunnittelu lipsuu jo fiktiivisen elokuvan tekemisen puolelle?

Marja Pensala sanoo, etté asialinen ja hyvaksytty kasikirjoitus ei koskaan vastaa
kohdattavaa todel lisuutta sellai senaan. Han sanoo, etta tulevat tapahtumat ovat
sattumaa ja kasikirjoitukseen kirjoitetut dialogit tai suunnitellut padhenkil 6t
muuttuvat matkan varrella monta kertaa. Vakavaks tarkoitettu asia saattaa muuttua
parodiaks ja hauskaikavéksi. Vaikkarakenne olisi tekijan paassa kuinka kristallin
kirkkaana tahansa, niin tapahtuvat tosiasiat méardavét lopulta tyon suunnan.
(Pensala 1999,12-13.)



Pensala uskoo kuitenkin, ettd kaikesta huolimatta elokuva alitgjuisesti tukeutuu
pohjimmiltaan kasikirjoitukseen kirjoitetuille sanoille ja g attelulle. Pensala sanoo,
etta odottamattomat tilanteet ja hetket muuttavat kuitenkin kaikkea ja el okuva alkaa
johdatella itse itseddn, kasvaen omaan loogiseen suuntaansa. Hanen mielestdan
juuri tdmé on mielenkiintoista ja juuri se tekee elokuvasta nakdisensa. (Pensala
1999, 12-13))

Dokumentintekija el siis valttamétta aina edes pyri noudattamaan kasikirjoitustaan.
Perusajatuksiltaan dokumenttiel okuva nojautuu kasikirjoitukseen, mutta padasiassa
taman tehtévana on toimia ikaan kuin tarinan luurankona, jonka ympérille

kietoutuu ihmisten ja tarinoiden vyyhti, jonka tietd tekija el voi ennustaa.

John Websterin mielestd kasikirjoituksen tarkoituksena on jarjestda tekijan

gjatuksia ja auttaa hanté tietdmaan, millaisia kohtauksia hén on etsiméassa
elokuvaansa. Websterin mukaan ennen kaikkea ennakkotutkimus ja huolella tehty
kasikirjoitus antavat tekijélle vapauden keskittya siihen, mita kameran edessa
tapahtuu ja tavoittaa spontaanisti hauskat, traagiset ja e @manmakuiset hetket, jotka
ovat dokumenttiel okuvassa kaikkein olennaisinta. (Webster 1988, 170.)

Websterin mielesta tekijalla on paremmat edellytykset tehda parempi ja
totuudenmuk aisempi elokuva, jos hdn on ennakkotutkimusprosessin jélkeen luonut
mielestéén rehellisen kuvan totuudesta. Nain hén voi tehda jo etukéteen suuren
osan subjektiivisista valinnoista, jotka yleensa tehdaén vasta kuvaus- tai
leikkausvaiheessa. Tétd on muun muassa se, etté henkil6t pitais valita siten, ettd he
sopivat elokuvan véittamaan. (Webster 1995, 13.) Téalla hén tarkoittaa sité, etta
tekijan tulis valita padhenkildnsa sen mukaan, mité han itse haluaa dokumentillaan

sanoa.

Webster pyrkii omassa tyGskentel yssaan viettamaan aikaa kuvattavien seurassa
monta péivaa useamman viikon ajan ennen kasikirjoituksen tekemista. Han pyrkii
tuntemaan kuvattavansa ja ne olosuhteet, jotka tuovat heidan luonteenpiirteensa
esiin herkimmin ja muut tilanteet, jotka saattaisivat olla hedelméallisid elokuvan
vaittdman kannalta. Naista tilanteista Webster pyrkii kokoamaan draamallisia

kaaria. Han kutsuu néité tilanteita el okuvan ostodlistaksi, tarkoittaen télla



kohtauksia jotka on vahintdan kuvattava, jotta hdn sais sanottua kohteestaan sen
mité haluaa. (Webster 1995, 13.)

Joskus kay kuitenkin niin, ettd kuvattava e sovikaan elokuvan vaittamaan. Webster
sanoo, etté silloin tekija on joko valinnut vaaran henkilon tai sitten tekija on itse
vaarassa el okuvan totuudesta. (Webster 1995, 14.) Talainen uudelleenvalinta tai
vaihtaminen silla perusteella, ettd kuvattava ei sovi tekijan hypoteesiin kalskahtaa
ikévasti. Se tuntuu hieman samalta kuin tutkija tai toimittgja vaihtais
haastateltavaa sen téhden, ettéd tdmé el satu sopimaan heidan valmiiks asettamaan
hypoteesiin, muottiin, jonka he ovat jo valmiiks asiasta muovanneet ja haluavat

nyt jonkun todistamaan heidan véitteensa oikeaks.

Webster tuskin kuitenkaan tarkoittaa téta ndin kirjaimellisesti. Luultavasti hanen
gjatuksenaan on se, etté jos kuvattava e edustakaan sité asiaa, mita tekija alun
perin oli 1&htenyt hakemaan, niin silloin jommassa kummassa, tekijassa tai
kuvattavassa on jotakin vialla. Myo6s tutkija ja toimittaja hylkaisisivét
haastateltavansa kommentit tai muuttaisivat kirjoituksensa luonnetta, jostama el
tietdls mitéan asiasta, johon vastausta haettaisiin. Webster (1995, 14) puolustaakin
kantaansa sill§, etta tekija kertoo asiasta aina vain osan kokonaistotuudesta -
totuuden jostakin vinkkelista. Jos joku asia on kertomisen arvoinen, niin hanen
mielestdan se kannattaa kertoa hyvin ja vaaditaan méaérétietoi suutta valita ne

keinot, joillatarinan voi kertoa parhaiten.

Kuvausten alkaessa Websterilla on yks tiukka, ehka paradoksaalinen ohje:
kasikirjoitus pitda unohtaa. Téma siks, etté siind vaiheessa se on tehnyt tehtdvansi.
(Webster 1988, 170.) Kasikirjoitus on hdnen mielestéén nimittéin vain tyévaline.
Sen avulla prosessoidaan gjatuksia ja mietitééan sisdlldllisia ratkaisuja; kuvauksissa
ollaan todellisuuden armoilla ja toimitaan siind viitekehyksesss, joka ympaérille
muodostuu. (Webster 29.4.2003.) Késikirjoitus voi toimia kuvauksissa korkeintaan
edelld mainittuna ” ostodlistana’, jotta ohjagjalla olisi vapaammat kadet keskittya
siihen, mita kameran edesséa todella tapahtuu. (Webster 1995, 13).

Taustatutkimus ja késikirjoitus kulkevat kasikadessd. Todellisesta elamésta el voi
tehda kasikirjoitusta ilman, ettéa tutustuu kohteeseensa hyvin — tai muuten vaarana



on, etté elokuvasta tuleekin fiktiivinen. Repliikkeja el voi dokumenttielokuvan
kasikirjoitukseen asettaa, silloin se tekis kuvattavista ndyttelijoita, joille laitetaan

sanat suuhun.

Dokumenttielokuvassa ké&sikirjoitusta voisi verrata matkasuunnitelmaan. Kun
ennen matkaa tutustuu huolellisesti kohteeseen, niin siita saa paljon enemman irti.
Matkalla saattaa tulla eteen odottamattomia yllétyksia, joihin pitéd vain sopeutua.
Y llatykset saattavat olla mukavia tai vahemman mukavia, mutta ne muuttavat

matkan suuntaa erilaiseks kuin oli alun perin kuvitellut.

Paadramaturgi John Webster on koonnut |solinnankadun kasikirjoituksen ohjagjien
tuottamasta materiaalista ja gjatuksista. Eli ohjagjat ovat tuottaneet kasikirjoituksen
omasta tarinastaan ja Webster koonnut tarinat yhdeks kokonaisuudeksi.

| solinnankatu kertoo tuiki tavallisistaihmisisté. He eivét tunne toisiaan, mutta
dokumenttielokuvassa heidan elamansa on tarkoitus sitoa yhteen. Kaikille
kuvattaville on kasikirjoituksessa mietitty erilaiset roolit ja miké heidan tehtavansa

on e okuvassa. Naita ovat muun muassa seuraavat:

Ryhma nimelta” Mauri Kenttd” koostuu kehitysvammaisista aikuisista. Heidan
tekemiaan lyhytelokuvia suunnitellaan kaytettavan elokuvassa véliplansseina
viemaan tarinaa eteenpéin. (Webster J. & al. 2003.)

Esko Klasinpesijan tekijét ovat gatelleet sivustakatsojan rooliin. Hanen
tarkoituksensa on tarkkailla ikkunanpesun lomassa | solinnankatua ja sen eldaméa
Dokumenttiel okuvassa halutaan tuoda myds ilmi se, etté Esko on hypannyt pois
hektisesta tyoputkesta ja valinnut yksinkertaisemman elémétyylin. (Webster J. &
al. 2003.)

Kirkon suntio Matti Bergius on suunniteltu yhteiskuntaa ja elamaé pohdiskelevaks
henkiloksi. Dokumenttiel okuvassa Bergiusta kéytetdan linkkiné kirkon sisé ja
ulkopuoléella vallitsevien maailmojen véilla (Webster J. & al. 2003.)



Misha on elokuvan maahanmuuttaja. Hanet kuvataan sopeutujana, hdn on oppinut
kielen taydellisesti ja on sopeutunut suomalaiseen kulttuuriinkin nopeasti.
Dokumenttiel okuvassa Mishasta tuodaan esille toisaalta hénen venddinen
taustansa, toisaalta hénet kuvataan 17- vuotiaana nuorena miehend, joka etsii
suuntaansa ja hakee kesat6ita toteuttaakseen unelmansa gjokortista. (Webster J. &
al. 2003.)

Ilkka Holmlundin kohdalla tekijdt nékevét kaks tarinan kaarta. 1lkka halutaan
tuoda esille bisnesmiehend, jolla on monta rautaa tulessa. Tama puoli Ilkasta on
hanen roolinsa yhtena Porin rikkaimmista ja vaikutusvaltaisimmista henkilgista ja
linkki Isolinnakatuun on se, ettd monet kadun taloista on hénen rakentamiaan.
Toinen kaari on llkan suhde hanen poikaansa Jan-Henrikiin, jonka tarkoituksena on
nayttéa I lkasta myos pehmeampi puoli. Taman tekijat kokevat tarkedks sen takia,
koska heidan mielestdan llkka ei ole péassyt itse eroon isénsa varjosta. (Webster J.
& a. 2003.)

Aune kuvataan kasikirjoituksessa toimeliaaks elékeléiseksi. Hanet esitelldan
eldmaniloiseks vanhukseksi, joka on selviytynyt monesta elaman kolhusta.
Kasikirjoituksessa tuodaan esille hdnen ihastus reilusti nuorempaan mieheen ja
tekijét spekuloivat voisiko tasta syntyajotakin. (Webster J. & al. 2003.)

Jani kuvataan henkil6nd, joka haluaa kaiken. Tekijét kiteyttavét asian niin, ettd Jani
véalittéd monesta asiasta, muttel mistdan tarpeeks. Kasikirjoituksesta Janista saa
sangen tukalassa tilanteessa olevan kuvan. Janilla on avioero vireilla ja tybnantgja
on irtisanonut hanet. (Webster J. & al. 2003.)

Sanna Virtasen tarinaan tekijat hakevat draamaa siita, ettd han odottaa toista
lastaan, mutta han joutuu syémaan |188kkeitd, jotka saattavat vaikuttaa sikion
kehitykseen. (Webster J. & al. 2003.)

| solinnankadussa on tusinan verran eri kokonaisuuksia ja kymmenen erilaista
ohjagjaa. Se ndkyy jo kasikirjoituksessa, jossa vilisee erilaisiatyylga Mauri Kentta
on esitelty lyhyesti kasikirjoituksessa, ryhmasta on tuotu ilmi se, mika on tarinan
ydin jajuonen kaari ja sitten kenttél&isid on kuvailtu yksittéin, hauskasti ja
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mielenkiintoisesti, huonoja puolia kaihtamatta. Esko Klasinpesijén tarina ja tehtava
dokumentissa on kiteytetty kasikirjoituksessa neljaan lauseeseen, eika

lehdenjakajalle ole paljoakaan enempéa tuhlattu rivej &

Sen sijaan muun muassa Matti Bergiukselle ja Aunelle, Mishalle ja Ilkalle ohjagjat
ovat miettineet valmiiks hyvin tarkasti jo kohtaukset ja sen millaisen kuvan he
selvasti seurattu tarkkaan, silla kasikirjoituksessa on kohtaus kohtaukselta esitelty
hanen paivittéiset askareensa portaiden |akai semisesta ehtool lispikareiden
asetteluun. (Webster J. & al. 2003.)

Aunelle kasikirjoitukseen on suunniteltu muun muassa vierailu hénen ystavansa
luokse, jolle hén antaa itse tehdyn pé&&siaismunan. Mishalle on suunniteltu kdynti
hénen &itinsa miesystéavan toimistossa, jonka han esittelee Mishalle potentiaalisena
kesétyOpaikkana. Kasikirjoitusvaiheessa tekijét eivat voi olla mitenkd&an varmoja
Sitd, tarjoaako Mishan didin miesystava téle t6ita toimistossaan. (Webster J. & al.
2003.)

Aiemmin John Webster sanoi, etta kasikirjoitus on kuin ostodista, jonka avulla
tietdd, millaisia kohtauksia tarvitsee. Toisaalta kuvauksien alkaessa kasikirjoitus
tulisi unohtaa, koska tarinat elavét koko gjan.

I solinnankadun kuvausten viimeisina paivina Webster arvioi, etta moni

| solinnankadun tarina meni kasikirjoituksen mukaan, tosin muutamat tarinat ottivat
hieman erilaisen suunnan. Webster odotti kiinnostuneena, kuinka eri tarinat
alkaisivat pelata yhteen leikkauspdydalla. Kuvausten edetessa oli noussut myos
uusia teemoja, esimerkiksi monissa eri tarinoissa oltiin kasitelty kuolemaa. Webster
odotti nakevansa, mita tdma kaikki kokonaisuudessa kertoo. (Webster 29.4.2003.)



6 KUVAUS

Brian Winstonin sanoin: ” Dokumenttiel okuvan tekemisen |ahtokohtana on, etta
kameran lasndol osta on paatettava, kuvattavien kanssa on tehtava sopimuksia,
kameran lasndol o vaikuttaa tilanteeseen, ja on paatettava milloin kamera kay ja
milloin ei, ja on paatettava miten valaista, mita objektiivia kayttad, missi seisoa ja
mihin panna mikrofonit.” (Webster 1988, 152.)

Dokumentaristilla on péétettévandan lukemattomia asioita kuvauksissa. Osan
paatoksi sta dokumentintekija tekee tiedostetusti, osan tiedostamattaan. Oikeastaan
koko dokumenttielokuva perustuu dokumentintekijén suhteeseen muihin tekijoihin;
kuvattavaan, yleisoon, rahoittajiin. Ohjagjan suhde naihin tekijoihin pohjaa moneen
seikkaan. Dokumenttielokuvan tekemisen traditiot ja genret, rahoittgjien
vaatimukset, televisiokanavien vaatimukset ja odotukset, yleinen mediakulttuuri,
katsojasekvenssien pirstoutuminen ovat vain osa niista seikoista, jotka vaikuttavat

dokumentin lopputulokseen ja vaikuttavat tekijan paétoksiin.

N&in myds dokumentaristin eettiset valinnat perustuvat dokumentaristin suhteesta
kuvattavaan, yleiston ja rahoittajaan. Dokumenttiel okuvan kuvauksissa on
oikeastaan ainoastaan subjektiivisia valintoja. Kuten Winston totesi, niin jo p&dtos
sitd milloin kamera kdy ja milloin ei, on subjektiivinen valinta ja tdma tuo tekijalle
vastuun. Tekijall& on eettinen vastuu kuvattavalleen ja katsojilleen. Myos
rahoittgjalla on tiettyja intresseja pelissa. Vaikkarahoittgja el suoranaisesti
vaatisikaan mitdan, niin harvemmin tekijalle annetaan sékki rahaa, eika vaadita
mitdan vastineeksi. Minkédlaisia velvollisuuksia tekijat tuntevat heilla olevan

kuvattavaa, katsojia ja rahoittajaa kohtaan?
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6.1 Dokumentaristin ja kuvattavan suhde

Dokumenttiel okuvan tekeminen on aina merkinnyt minulle sukellusta johonkin
toiseen maailmaan el&ékseni toisen ihmisen elamaa. Olen kuitenkin aina pyrkinyt
kellumaan jossakin vedenpinnan tuntumassa, turvallinen laituri tai matala
hiekkaranta lohdullisesti k&aden ulottuvilla. Kokemukset ovat aina olleet enemméan
tai véhemman miellyttavid, niihin on ollut helppo sukeltaa ja helppo tulla pois,

silloinkin kun uintikaverini jaivat viel& polskuttelemaan. (Webster 1995, 2.)

Dokumenttielokuvan etiikkaa pohti nousee esiin yhdeks keskeiseksi
kysymykseksi: "mité tehda ihmisille?” Vastaus tdhan on hyvin helppo, jos
puhutaan fiktioelokuvista. Silloin ihmiset ovat nayttelij6ita ja he tekevéat niin kuin
pyydetddn ja saavat siitd korvauksen. Non-fiktiofilmeissé vastaus el ole yhta
yksinkertainen. Dokumenteissa ihmisia kohdellaan sosiaalisina toimijoina, jotka
jatkavat enemman tai véhemman omaa normaalia elamaansd myos kameran edessa.
(Nichols 2001, 5.) Kuvattavalla on elama my6s kameran katseen ulkopuoléella, joka
saattaa muuttua elokuvan myo6té. Kamera vaikuttaa vakisinkin kuvattavaan, eika

han valttamatta ole ilman kameraa samanlainen kuin kameran edessa.

Missa méarin dokumentintekijan pitdis tuntea vastuuta siité, kuinka

dokumenttiel okuva tulee vaikuttamaan kuvattavan eldmaan? On helppoaja
imartelevaa, jos joku pysayttéé kadulla ja pyytéa nayttelemaan el okuvaan, mutta on
aivan eri asia, jos pyydetdankin vain olemaan elokuvassa mukana omana itsenaan.
Mita muut gjattelevat? Kuinka he arvostelevat tai tuomitsevatko he? (Nichols 2001,
6.)

Mité puolia kuvattavan elamasta el okuvan tekijét saattavat paljastaa joita han el
ollutkaan odottanut (Nichols 2001, 6)? Kuvattava kohde pohtii varmasti tdllaisia
seikkoja. Jajos han e osaa ottaa néitéa seikkoja huomioon, niin olisiko
dokumentaristin tehtava kertoa ndista hanelle? Kohde e voi tietéa sitg, kuinka
hanta tullaan kuvaamaan lopullisessa elokuvassa. L eikkauspoydalla usein el okuvan

henkilGiden eleet ja piirteet karjistyvét todellisuutta enemman.



Kuten aikaisemmin jo todettiin, niin jokainen dokumentaristi joutuu itse pohtimaan
omat rgjansa ja kysymaan itseltéén tarvittavat kysymykset. Eettisa kysymyksia
nouseekin paljon dokumentaristin suhteessa kuvattavaan. Kuinka l&heinen suhteen
pitéis olla? Mitd dokumentaristin tulisi kertoa ja mita ei? Nichols (2001, 9) kysyy,
pitéisikd dokumentaristin esimerkiks paljastaa kuvattavalle, etta tdma saattaa
joutua naurunalaiseks tai moni katsoja saattaa arvostella negatiivisesti hénen
toimiaan? Olisiko Michael Mooren pitanyt kertoa Flintin asukkaille, kun han teki
elokuvaansa Roger and Me (1989), etta he saattavat nayttda el okuvassa
naurettavilta, jotta General Motors —yhti6 saataisiin ndyttdmaan viel&kin

pahemmalta?

6.1.1 Kuvattavan valinta

Dokumentaristin suhde kuvattavaansa alkaa paddhenkil 6n etsimisesta. Tekijalaon
tietty ennakko-oletus siitd, minkdlaista kuvattavaa hdn hakee ja mitk& ovat ne asiat,
jotka han haluaa kuvattavallaan olevan. Tietenkin jotkin seikat asettavat reunaehdot
kuvattavalle — jos etsii pal estiinal ai spakolaista, samaa asiaa tuskin gjaa
somalipakolainen — mutta kuinka tarkkaan ohjagjan on sopivaa hakea tietynlaista
kuvattavaa? K uinka pitkalle kuvattavan taytyy tayttéa dokumentintekijan

mielikuva?

John Websterin mielestd dokumentaristin pitéis valita henkilonsa siten, etta he
sopivat elokuvan véitteeseen, sithen mité tekijé haluaa elokuvallaan sanoa. Han
sanoo, etté dokumentaristin on heijastettava ailheensa oman itsensd ja omien
kokemustensa kautta. Jotta dokumentaristi pystyis kertomaan omat gjatuksensa
katsojalle, hanen tulee |6ytéa sellaiset ihmiset, joiden kautta han voi kertoa
tarinansa. Sellaisia, jotka edustavat hdnen aihettaan. Eli kuvattavan eldman,
motivaation ja kehityksen pitéisi tukea elokuvan teemaa. (Webster 1988, 168 &
Webster 1995, 2.)

Websterin mukaan totuutta el pystyta vangitsemaan dokumentissa jo sita
yksinkertaisesta syysta, ettd kamera el pysty vangitsemaan kaikkea. Liséksi
jokaisella asialla on Websterin mielestd monta totuutta, joten yhden ihmisen tarina

kertoo yhden totuuden, toisen ihmisen totuus antaa taas toi sen ndkokulman.



51

Webster perusteleekin juuri néilléd monilla vallitsevilla totuuksilla sitd, miksi
dokumentaristin tulis valita paghenkiloks sellainen ihminen, jonka totuus tukee
dokumentaristin omaa pddmaaraé. Vaihtoehdoks Webster tarjoaa sitd, etta
paghenkil 0 sovitettaisiin e okuvan teemaan ohjauksen ja leikkauksen avulla. Mutta
tall6in totuus vééristyis jaolis sama, jos palkkais nayttelijan tilalle. (Webster
1988, 168.)

Né&in ollen vois véittda, ettd dokumentaristi kertoo oikeastaan oman tarinansa, eika
suinkaan kuvattavan tarinaa. Vois tulkita niin, etta tekijan on helpompi saada
viestinsa sanottua, jos paghenkilé on samoillalinjoilla heti alusta pitéen tekijan
kanssa. Vois my0ds kérjistéd, etta talldinhan pddhenkil 6 edustaa ainoastaan
dokumentaristin gjatusmaailmaa, eikd dokumentaristin tarvitse kyseenalaistaa omaa
maailmankuvaansatal arvojansa. Nain dokumentaristi voi sailyttéa oman ennakko-
oletuksensa, eikd dokumentin paghenkil6l1& ole muuta virkaa kuin todistaa taméa
ennakko-oletus oikeaks.

Téta Webster tuskin kuitenkaan tarkoittaa. Pikemminkin, ettd dokumentaristilla on
jokin gjatus, jonka han haluaa tuoda esiin ja hén tarvitsee siihen oikeanlaisen
henkilon. Eika se tarkoita suinkaan sitd, ettd tekija etsisi henkilon, joka vastaa
kertomaan tarinan mahdollissmman hyvin. Websterin mielesta padhenkilon tuleekin
olla myds aktiivinen hahmo, sillé siten héan on mukana prosessissa ja ndyttéa
kehitysta tarinassa. (Webster 1988, 168.)

Webster tiivistdd, ettd dokumentaristin tulee paneutua kuvattavansa elamaan,
ymmarrettéva hanen gjatusmaailmaansa ja saatava hanen luottamuksensa. Tama
tapahtuu hanen mukaansa elamélla heidan elamaansa hetken gjan. Tala han
tarkoittaa sitd, etté ennen kasikirjoitusvaihetta han viettda mahdollisimman paljon
aikaa kuvattavansa seurassa. Webster painottaa, etta tekeminen e voi olla
kuvattavien yksipuolista antamista, silla dokumentaristin on annettava myds
itsestéén saadakseen vastineeks jotakin téhdellista. Tastéa syntyy Websterin
mielestd prosessi, jonka aikana dokumentaristin eldama on sidottu kuvattaviensa
elamaan. (Webster 1995, 2.)
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6.1.2 Dokumentaristin arvot

K oska jokaisen dokumentaristin taytyy itse luoda oma ammattietiikkansa, on
mielenkiintoista tietdd, minkalaisia eettisia punaisia lankoja dokumentaristit ovat
itselleen luoneet. Tarkastelun kohteena olevan |solinnankadun ohjaajien itselleen
asettamista eettisista pelisdannoista nous esille selvimmin heidan tarpeensaolla
vastuussa kuvattavastaan. Kantavina gjatuksina olivat kolme teemaa:

oi keudenmukaisuus, toisen kunnioittaminen ja se, ettel ketdén saa loukata tai

vahingoittaa

Seuraavassa eettisid periaatteitaan pohtivat 1solinnankadun ohjagjat Yrjo Réaikkéa
(ohjasi tarinan kumikorjaamon omistajapariskunnasta), Waldemar Dziok (ohjasi
tarinan karaokei sénnasta Janista), Erkki Kuisma (ohjasi tarinan liikemiehesta
Ilkasta), Eija Hammarberg (ohjasi tarinan lasinpesijasté Eskosta), Pekka Kallionpéa
(ohjasi tarinat Timo Savusen kanssa kirkon suntiosta Matti Bergiuksesta ja
Savipajan omistgjasta), Anja Ahola (ohjasi tarinat el8keldisestéd Aunesta ja
Sannasta) sekéa paddramaturgi John Webster (ohjasi tarinan
kehitysvammaisryhmasta Mauri Kentéstd). 1solinnankadun ohjagjien lisaksi
tarkastellaan muiden suomalaisten ja ulkomaalaisten dokumentaristien ja
teoreetikkojen g atuksia dokumenttiel okuvan etiikasta.

I solinnankadun ohjagjan Pekka Kallionpédan mielesta yleisesti hyva eettinen pohja
tekemiselle on vastuunkanto oikeudenmukaisista ja selvista pelisdénnoista. Hanen
mukaansa eettisyys on osaltaan myds inhimillisyytta— el pelkastéén sééntdjen
noudattamista. Kallionpaa tuo esille tekijan ja kuvattavan hieman ongelmallisen
suhteen sanoen, etta paghenkil® oppii yleensa luottamaan ohjagjaan prosessin
aikana, jolloin han saattaa paljastaa itsestéén jotain sellaista, mistd han e ole edes
valttamaétta tietoinen. Dokumenttielokuvassa esiin tuleva asia saattaa vaikeuttaa
kuvattavan eldmaa turhaan, eika han valttamétta tdydessa ymmarryksessa olisi
tuonut téta ilmi. Taman vuoks Kallionp&an mielestéa padhenkil 6 on tehtava
tietoiseks omista oikeuksistaan ja mahdollisuuksistaan. Eettinen téytyy olla

Kallionpdan mukaan aktiivisesti, elké vain passiivisesti toimianiin kuin on oikein.



Hén toteaa, etta ellei tieda oikeuksistaan, niin tuskinpa niitd mydskaan peraa.
(Kallionpéa 12.5.2003.)

Dokumentaristi Marja Pensala (1999, 11) sanoo moradlista: ” Kaikki hyvin, kunhan
ei vahingoita ketdan” janéltaosin Isolinnankadun ohjagjien Yrjo Raikkalan, Eija
Hammarbergin, Pekka Kallionpdan ja Anja Aholan eettiset ohjenuorat ovat
samoillalinjoilla. Kaikille on térkedé se, etteivét he toimisivat siten, etté heidan
tekonsa aiheutais vaaryyttatai karsimystatoiselle osapuolélle. Yrjo Réikkaa
lisé4, ettéd han ei kuvaa ketdén niin, etté henkil 6 loukkaantuisi, ellel henkilo ole
ansainnut kriittista kasittelya. ” En kuvaa esimerkiksi ketdan sammuneena, koska se
on’hauskaa’. En aseta asioita osoittamaan jotain toista totuutta, ellei se ole
todella perusteltua.” (Réikkala 20.5.2003.)

I solinnankadun ohjagja Eija Hammarberg pyrkii siihen, ettd dokumenttielokuvan
jalkeenkin siind esiintyvét henkil 6t voivat kulkea pystypéin (Hammarberg
17.9.2003). Isolinnankadun ohjaaja Erkki Kuisman mielesta etiikka on
siveellisyytta ja sivistyneisyyttd. Dokumenttiel okuvassa K uisma sanoo sen olevan

sitd, mitéa padhenkil sta voi ndyttda hanta mollaamatta. (Kuisma 21.5.2003.)

Pekka Kallionpada kiteyttaa eettiset pelisdantonsi seuraavasti: ” Toisen tarkoituksen
mukai nen vahingoittaminen ja saattaminen huonoon valoon e kuulu meikal&isen
toimenkuvaan.” (Kallionpaa 12.5.2003.) Tarkoituksella harva meista haluaa ketéan
satuttaa. Anja Aholan eettinen ohjenuora on samansuuntainen: ” Voit tehda mita
vain, kunhan et vahingoita toisia.” Han kuitenkin myontaa, ettd ainaei onnistu
olemaan vahingoittamatta, mutta ainakin han pyrkii siihen. Ahola sanoo, ettei tee
koskaan vastoin padhenkilon tahtoa. Han sanoo, etté pagherkild on loppujen
lopuksi hdnen pomonsa, joka maaréa pelisdannot. ” Miné ohjailen, mutta lopullinen

myontyminen tai kieltaytyminen on paahenkiloni vallassa.”

Elamén alun ja lopun kuvaaminen on asia, joka ylittda Aholan eettisen rgjan ja
syntymé&a ja kuolemaa héan kieltéytyy jyrkasti kuvaamasta. (Ahola 1.10.2003.)
Kuoleman kuvaamisen on tuominnut myds ranskalainen elokuvateoreetikko André
Bazin. Han perustelee, ettd ihminen voi kuolla vain kerran ja kuoleman

kuvaaminen jatéll& tavalla kuoleman toistaminen on sd&dytonta. Kuva voi hanen



mukaansa esittda vain kuolevaa tai ruumista, muttei niiden valista tavoittamatonta
hetkea. (Bazin 1990, 239.)

Bazin esittda esimerkkina nauhalle tallennetun teloituksen. Vuonna 1949
uutiskatsauksessa ihmiset padsivat seuraamaan Shanghai ssa tapahtunutta julkista
teloitusta. Jokai sessa tel evisiossa nahtévassa " naytoksessd” samat ihmiset olivat
ensin elossa ja sitten aina uudestaan sama luoti osui heidan niskaansa.

K ohtauksessa oli mukana kerta toisensa jalkeen sama poliisi, joka joutuli
ampumaan kahteen kertaan, kun el saanut pistooliaan toimimaan. Bazin kuvailee
katselukokemustaan jarkyttavaksi, ei niinkadan tilanteen objektiivisen kauheuden
takia kuin ontologisen sdadyttomyyden takia. Bazin Kritisoi, etté tdman kohtauksen
gallisesti. Han kritisoi, ettei elokuvan kuolemalla ole sielunmessua, vaan se on

ikuista elokuvan jalleenkuolemaan, eik& tété ennen tunnettu kuin ruumiin tai

Ohjagjien mielipiteistéd nous vahvimmin esille se teema, ettel ketdén saa loukata.
Y'rj0 Réikkaan mielesta henkil 0 kuitenkin saattaa ansaita kriittisen kasittelyn. On
dokumentaristin vallassa pééttaa, kuka ansaitsee kriittisen kasittelyn. Michael
Moore katsol, etta Y hdysvaltojen kansallisen aseyhdistyksen puheenjohtaja
Charlton Heston ansaitsi kriittisen ké&sittelyn Mooren dokumenttiel okuvassa
Bowling for Columbine (2002). Dokumentissaan Moore kritisoi Hestonia ja
haastattel utilanteessakin tulitti hanté kiivaasti syytoksilla saattaen hénet katsojien
silmiss& huonoon valoon.

6.1.3 lhantedlinen kuvattava

John Webster méaritteli aiemmin, etté kuvattavan tulisi olla sellainen, joka sopii
tekijan ndkoékulmaan aiheestaan. Millainen on sitten ihanteellinen kuvattava?
I solinnankadun ohjagjien mielesta ihanteellisen suhteen peruspilareita ovat

luottamus, rehellisyys ja ymmartaminen.

Waldemar Dziokin mielesta aito kiinnostus on hyvéan suhteen alku (Dziok
19.9.2003). Erkki Kuisma ja Pekka K allionp&é painottavat luottamuksel lisuutta.



Kallionpaa lisd4, ettd ellel suhde ole luottamuksellinen, ei materiaalistakaan voi
tulla hyvaa. Hanen mielestéa ohjagjan tulee antaa (ainakin néennéinen) hyvaksynta
padhenkilonsa tekemisille. Han katsoo, etta ohjagjan tulee péasté kohteensa kanssa
samalle adtopituudelle ja ymmartdd, miksi kohde tekee asiat niin kuin han tekee.
|deaalinen paghenkil6 on Kallionpdan miel esté ul ospéainsuuntautunut, jolloin han
myds ehdottelee kuvattavia tilanteita. (Kallionpda 12.5.2003 & Kuisma 21.5.2003.)
Anja Aholan tiivistda asian hyvin: ” ihanteellinen suhde on sellainen, ettd me
oikeasti tykkaamme toisistamme. Olisi vaikeaa tehda |effaa kusipaasta” (Ahola
1.10.2003.)

Kaikki tekijét ovat pitkdle samoillajaljilla John Webster painottaa, etta tekijan
kannalta on tarkedd, etta on sellainen padhenkil 6 josta valittéd. Han ndkee, etta
téahan on montakin k&ytannon syytd, mutta tarkeimpia on se, ettéa
dokumenttielokuva - jota voidaan tehda parikin vuotta - on gjan tuhlausta, jos ei
vdlita henkil6stdan tai aiheestaan. Websterin mielesta valittaminen nakyy
lopputuloksesta. Webster pitéé myos luottamusta tdrkeana ja etté paghenkil o tietda
mihin on ryhtymassa, tietéd millainen elokuva siita on tulossa ja pitéa projektia
tarkedna. (Webster 29.4.2003.)

EijaHammarberg sen sijaan kritisoi ajattel utapaa, etta paghenkil & pitéa rakastaa.
Hén toteaa, tdmahan riippuu siitd kuka on pddhenkil6. Hammarbergin mielesta
liiallinen tuttavuus voi jopa olla ongelma. Néin hén koki ainakin Isolinnankadun
padhenkilonsd Eskon kohdalla, silla Eskolla ei ollut kiinnostusta kuunnella tai
totella tuttua ja itse88n nuorempaa naista. Muun muassa Esko e valttamétta
ilmestynytk&an kuvauspaikalle sovittuna gjankohtana. N&in Hammarbergilta
puuttui auktoriteetti Eskon suhteen, joka johtui pitkalti sitd, etta heidan suhteensa
oli tuttavallinen jo entuudestaan. (Hammarberg 17.9.2003.)

Kuten Hammarberg, niin moni |solinnankadun ohjagjistatuns kuvattavansa jo
etukateen. Kaikki my6s kuvailevat suhdettaan kuvattaviinsa hyvaksi. Waldemar
Dziok kertoo suhteensa paéhenkil66nsa Janiin jatkuneen myds kuvauksien jalkeen
jaErkki Kuisma kuvailee suhteen olleen kuvattavaansa | lkkaan sopivasti 1&heinen
jaluottamuksellinen, juuri sellainen kuin hanen mielipiteensd ihanteellisesta
kuvattavasta on. (Dziok 19.9.2003 & Kuisma 21.5.2003.)



My0s Pekka Kallionpé&élle ja hanen padhenkildidensa vélille syntyi
molemminpuolinen luottamus. Jyrki Toivanen painottaa padhenkil6n
ihanteelliseksi suhteeksi avoimuutta. Juuri tallaiseksi han kuvailee suhteensa
Sannaan. Ohjagjat painottavat avoimuutta, luottamusta ja rehellisyytta suhteessa
kuvattavaan . Mutta kuinka avoin kuvattavan ja ohjagjan suhteen pitéis olla?

Voiko kaiken paljastaa ja mita vaaroja liiallisesta | 8hei syydesta on?

Vaikka Anja Ahola painottaa luottamusta suhteessa kuvattavaansa han kuitenkin
lisd4, ettei ole hyvéks keskustella liian syvallisesti tarkoitusperistéa tai nayttaa
kasikirjoitusta kuvattavalle. ” |hanteellinen on olla [&heinen, mutta riittavalla
etaisyydella.” (Ahola 1.10.2003.)

Webster myontaa myos, etté ohjagjan ja kuvattavan suhde el koskaan voi olla
téysin avoin, koska on asioita, joita el voi padhenkildlle sanoa. Vaikka ennen
kuvauksia ja niiden aikana Webster omien sanojensa mukaan pyrkii kertomaan
mahdollisimman hyvin, mita elokuvaa ollaan tekemassa ja miksi, han myontéa, etta
kaikkea el voi kertoa. Jos paghenkil6lle kertoo suoraan, etta haluaa ndyttéd hanesta
juuri téllaisen puolen, niin seurauksena sagttaa olla, etté padhenkil6 alkaa esittda ja
varittada olemustaan miellyttédkseen tekijaa. (Webster 29.4.2003.)

Anja Ahola kertoo, etta hdnen paghenkilonsa tulivat 1solinnankadussa hénelle
erittéin laheisiks ja han on tavannut heita kuvausten jalkeenkin. Nain on tapahtunut
ennenkin muissa projekteissa. ” Suhteemme olivat niin |&heiset, etta pystyimme
puhumaan avoimesti asioista jo kuvausten aikana. Annoin heille mygsjotain
itsestani, vaikka totuus on, etté suhteemme on aina vahan toispuoleinen. Eli mina
se kuuntelija ja ymmartaja ja he niité kertojia ja ymmarrettavia.” (Ahola,
1.10.2003.)

Kuten Ahola myonta&, niin kuvattavan ja ohjagjan suhde on tyypillisesti
toispuoleinen. Vaikka Ahola antaisikin jotakin itsestdan kuvattavalle, on kuitenkin
eri asia se, ettéd Aholan kertoma asia pysyy vain kuvattavan tiedossa, kun taas

kuvattavan asiat ndytetéén kansallisella televisiokanavalla.
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Kuten Kallionpéa totesi, niin kuvattava saattaa oppia luottamaan niin paljon
ohjagjaan, ettd paljastaa itsestddn asioita tiedostamattaan. On vaara, ettd han saattaa
todellakin kohdella ohjagjaa kuin ystavaansd, ymmartamétta seurauksia. Ohjaajat
eivét turhaan painottaneet sitg, etta kuvattavalle on kerrottava mahdollisimman
kattavasti dokumentin pddmaarasta ja miks tekija haluaa tehda dokumentin juuri
hénesta.

6.1.4 Ristiriidat kuvattavien kanssa

Ohjagjien mukaan ristiriitoja ei padhenkildiden ja ohjagjien vélille pahemmin
syntynyt Isolinnankadun kuvauksissa. Hankaluuksia aiheutti 18hinn& se, etté useat
ohjagjat tunsivat paahenkilonsa jo entuudestaan. Kuten jo aiemmin tuli ilmi, niin
juuri tamé aiheutti Eija Hammarbergille ongelmia. Hammarberg kertoi tilanteesta:
" Esko uskoi kuvaajaa, mutta e minua.” Hammarberg ratkais asian niin, etté antoi

kuvagjan ja Eskon tydskennelld yhdessd. (Hammarberg 17.9.2003.)

My6s Erkki Kuisma myontéd hankaluuksia tulleen siita, ettéd han tuns
padhenkilonsa hyvin jo ennestdan. ” Olin pakotettu laittamaan valilla kuvaajani
"eturintamaan’ saadakseni tiettyihin asioihin tuoretta nékokulmaa. Kuvaajani toimi
siserddlla tavalla’ haastattelijana’.” (Kuisma 21.5.2003.)

Anja Aholan kohdalla ristiriitaa aiheutti mustasukkai suus, joka on hdnen mukaansa
usein tapahtuva ilmio. Mustasukkaisuudella Ahola tarkoittaa sité, etté paghenkil 6t
tottuvat ohjagjan jakamattomaan huomioon jajos yllattden dokumentintekija
kiinnitté&kin huomiota toisaalle, kuvattavat saattavat kéyda mustasukkaisiksi.
Aholaratkais tilanteet puhumalla, kertomalla rehellisesti, miksi hén on
kiinnostunut paahenkil6istéan ja miks valilla toisistakin ihmisista. (Ahola,
1.10.2003.)

Ihmisella on yleensa taipumus olla otettu hdnelle annetusta huomiosta.
Dokumenttielokuvaa tehdessé aluksi kuvattavasta saattaa tuntua kiusalliselta olla
huomion keskipisteend, mutta kuten Aholakin sanoi, siihen tottuu. Voisikin
kuvitella, ettd dokumenttielokuvia el syntyisi ilman ihmisten tarvetta tuntea

olevansatarked. Moni on varmasti imarreltu siitd, etta ohjagja tuntee, etté juuri



hanella on térkeda kerrottavaa. Sen tahden on my0s tarkedd, etté ohjagja tekee
selvaks kuvattavalleen sen, etta dokumentissa oleminen e valttamétta merkitse

ainoastaan hyvien puolien ndyttamista.

Jokai sessa asiassa kuvattavan ja dokumentintekijan valilla el 10ydy yhteista sévelta
Mita jos ohjagja haluaa yhté ja kuvattava toista? Mité jos padhenkil 6 e suostukaan
tekemaan asioita, jotka olisivat dokumenttielokuvan juonen kannalta erittéin

tarkeité?

I solinnankadun ohjagjista Yrj6 Raikkadalla ei ainakaan héanen omien sanojensa
mukaan tullut sellaisia tilanteita eteen, jolloin pddhenkil6 olis sanonut, ettel suostu
tekemaan jotakin Raikka én pyytamaa asiaa kameran edessa. Myods Pekka
Kallionp& ja Timo Savunen saivat kuvata kaiken, mita halusivat paghenkildiden
osalta. Pekka Kallionpd& ja Timo Savunen jéttivat yhden kastetilai suuden papin
pyynnosta kuvaamatta. Muuten he olivat kaikissa suunnitelluissatilaisuuksissa
mukana. (Kallionpda 12.5.2003.)

Waldemar Dziokin paghenkil Jani sen sijaan e suostunut tappel emaan
tyOpaikastaan tyonantgjansa kanssa. Dziok ratkaisi asian siten, etté kohtaus tapahtui
eri olosuhteissa, kun paéhenkild kasvoi siihen. (Dziok 19.9.2003.) Harva meista
uskaltaa nousta vastustamaan omaa tytnantajaansa, saatikka sitten kameran
edessa. On ymmarrettavad, ettel kuvattava halua ndyttéa itsedan tilanteessa, joka
tekee hanet haavoittuvaiseksi, saattaa hanet noloon tilanteeseen tai joka on jollain

tavoin liian intiimi.

Anja Aholan tarinan Aune tuns, ettd vahissa vaatteissa oleminen oli liian intiimi,
eik& hén suostunut riisuutumaan yopukuun kameran edessa. My6s tekohampaiden
ottaminen suusta oli Aunelle kiellettyjen asioiden listalla. Omien hampaiden
menettdminenon jo sindl&én iso asia, joka kiistamétta nayttéa vanhuuden ja
haurauden. Se ei valttdamétta ole asia, jonka haluaa koko kansan kanssa jakaa.
Aunen tarinaan liittyva Reljo el taas suostunut nayttdmaan naisystavaansa, joka oli
Reijoon ihastunut (mutta Reijo e ollut héneen). Aholan toisen tarinan padhenkil6n

Mishan nuoren miehen egolle kotity6t olivat liian kova pala, elka hén suostunut
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tekemaéan ruokaa tai pesemaan pyykkid. Han e myoskédn halunnut ndyttaytya

ditinsa tai isoditinsa seurassa. (Ahola 1.10.2003.)

Aholaratkaisi ongelmat kompromisseilla, taivuttelullatai jattamalléa asian
kokonaan kuvaamatta. Aunen ei tarvinnut riisuutua tai ottaa tekohampaita suustaan,
vaan han meni sangylle loikoilemaan vaatteet pdalla. Aholan mielesta vanhuus
nakyy Aunessa muutenkin —esimerkiks kasiss, kasvoissa. Reijon suhteen Ahola
tuli siihen tulokseen, ettd oli itse asiassa tehokkaampaa tarinan kannalta, ettd Reijon
ystavétartd el dokumenttielokuvassa naytetty. Aune ja Reijo tosin viittasivat hdneen
useaan otteeseen, kamerankin edessa, jokariitti Aholalle. Mishaa Aholataivutteli
sanoen, kuinka hienoa naisista ja tytdista on néhda nuoren miehen kokkaavan ja
hoitavan kotiaskareita ja oleskelevan mummun ja didin seurassa. Han vannoi, etta
sellainen jétk&a vasta on "tos jatk&d’, joka pystyy nayttamaan pehmeankin puolensa.
(Ahola1.10.2003.)

Kuinka pitkélle ohjagjat saivat taivuteltua kuvattavansa? Wademar Dziokin arvioi,
etta hanen kantansa piti 70 prosenttia ja kuvattavan kanta 30 prosenttia (Dziok
19.9.2003). Erkki Kuisman paghenkil6 oli ehdoton liikesalaisuuksien ja nuoruuden
huliviliyden tiimoilta, mutta muuten Kuisma sai haluamansa (Kuisma 21.5.2003).
Ristiriitatilantei ssa pagdhenkil6n kanta voitti Eija Hammarbergin kannan
(Hammarberg 17.9.2003). Pekka Kallionpda kuunteli paghenkil6dan ja i tilanteen
mukaan (Kallionpé&4, 12.5.2003).

Anja Aholan ja hdnen p&dhenkil 6idensd kannat pitivat 50-50. ” En lannistu, mutten
yrita epétoivoisestikaan.” Ahola el usko ensimmaéiseen ei-sanaan - jota paahenkil 6t
hanen mukaansa sanovat Lsein - koska se olisi hdnen mielestdan tyhmaa, mutta han
sanoo uskovansa jo kolmanteen tai neljanteen. ” Uskon kun ei sanotaan niin, ettel
se jata mitaan arvailujen varaan.” Aholasanoi jo aiemmin, ettel tee koskaan
vastoin padhenkilon tahtoa. "Mina ohjailen, mutta lopullinen myontyminen tai
kieltaytyminen on paahenkiloni vallassa.” (Ahola 1.10.2003.) Jyrki Toivanen
kertoo, etta han kunnioitti padhenkil6n kantaa 99 prosenttia gjasta (Toivanen
4.11.2003).



Vakka Dziok sai paghenkilonsa Janin aikaa my6téa sopeutumaan Janille vaikean ja
kiusallisen kohtauksen kuvaamiseen, niin tarkoittaako se, etta vastuun taakka
poistuisi ohjagjan harteilta? Websterin (1995, 24) mukaan paghenkil6n suostumus
dokumenttielokuvaan tai tiettyihin kohtauksiin ei toimi dokumentintekijan
synninpaéstbnad. Han perustel ee, ettd useimmat ihmiset ovat kykeneméttomia
ymmartamaan kaikkia niita seurauksia, joita hdnen eldmansa julkinen
paljastaminen televisiossa voi tuoda. Websterin mielesta tekijan on kannettava

merkittéva osa vastuusta.

6.1.5 Ohjaajan eettinen vastuu kuvattavalle

Nichols kysyi aiemmin muun muassa sitd, missa méarin dokumentaristin pitas
tuntea vastuuta siitg, kuinka elokuva tulee vaikuttamaan kuvattavan elamaan
(Nichols 2001, 6). Kysyttéessa | solinnankadun ohjagjilta, ovatko he térméanneet
aiemmin eettisiin ongelmiin tehdesséén dokumenttielokuvaa, miltel kaikki

kertoivat pohtineensa juuri kysymysta vastuustaan kuvattavalle. Vastauksissa tuli
vahvasti esiin ohjagjien huoli siitd, miten heidan dokumenttinsa tulee vaikuttamaan

kuvattavien eldmaan.

Eija Hammarberg tyosti 1 solinnankatua tehdesséén myos toista

dokumenttiel okuvaa, joka kertoo pelihimosta. K eskeisend henkilona on
Hammarbergin oma isa Hammarberg pohti sitd, tekeekd han oikeutta vai vaaryytta
ennen kaikkea isdlleen, kun han aikoo paljastaa asioita, joista hanen eldessdan
valettiin (isdnsa pelaaminen). Samoin han mietti sitd, miten ihmiset sen jalkeen
suhtautuvat siind esiintyviin henkil6ihin heidan tuodessaan ilmi oman
pelaamisensa. (Hammarberg 17.9.2003.)

Samoin myds Waldemar Dziok on pohtinut sitd, miten hdnen tuotoksensa vaikuttaa
padhenkilon elamaan. Eettisia ongelmia ovat tuoneet sellaiset kohtaukset, jotka
olisivat dokumentin kannalta erittéin hedelmallisia, mutta jotka voisivat kuitenkin
vahingoittaa paddhenkil 6a& hanen ymparistossdan. Dziok kertoo eettisida ongelmia
my06s aiheuttaneen, kun esimerkiksi tilausty6ssa totuus on valmiiksi ragjoitettu tai
valikoitu. (Dziok 19.9.2003.) Erkki Kuisma on puolestaan pohtinut jonkin
syvéllisesti paahenkil6a paljastavan kohtauksen kayttoa lopullisessa el okuvassa.
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Han on miettinyt myds sitd, kuinka paljon han voi paljastaa paghenkildlle siitéa
tiedosta, jonka hén on tdman tietdmétta taustatyona tutkinut tdman menneisyydesta.
(Kuisma, 21.5.2003.)

Anja Ahola kertoo joutuvansa jatkuvasti pohtimaan, miten hdnen kuvaus- ja
kohtausvalintansa vaikuttavat padhenkil 6iden el@amaan dokumenttiel okuvan
valmistuttua. ” Kun ihminen antaa jotain itsestdan kaiken kansan nahtavaksi,
kysymys ei ole pikku asioista. Koen tasta asiasta valilla suurtakin huolta ja
pyrimme keskustelemaan rehellisesti padhenkil6ideni kanssa” . (Ahola 1.10.2003.)

Esimerkkina Ahola kertoo erdastd dokumenttiel okuvastaan, jossa han kaytti
kohtausta, jossa nelja naista nautti runsaasti alkoholia ja lauloivat lauluja. Han
néytti raakalelkkausversion yhdelle naisista, joka ammatiltaan sattui olemaan
péihdetyontekija. ” Han olisi joutunut kohtaamaan tydssaan rutkasti vaikeuksia,
mikali olisin jattanyt kohtauksen sellaiseksi kuin se oli raakalelkkauksessa. Nain
ollen leikkasin kohtauksen uusiksi, niin ettel tasté naisesta huomaa ainakaan liian

huomattavia humaltumisen merkkegjd.” (Ahola 1.10.2003.)

Websterin mielestd ei ole mitéén virkaa kayttéa sellaista kohtausta, joka
vahingoittaa henkil6n elamada enemman kuin mita tuo syvyytta elokuvaan.
Toisaalta, totuuden mukainen kuva ihmisesta tarkoittaa kuitenkin sitg, etta
ihmisesté tulee ndyttéa myos heikkouksia. Webster myontda, etta voi olla vaikeaa,
kun kuvattavat oppii tuntemaan prosessin aikana. Usein myds on niin, etté vaikka
tekija kokee heikkojen puolien nayttamisen tarkedks, niin henkild itse ei halua
heikkojen puoliensa ndkyvan. (Webster 29.4.2003.)

Websterin toteamuksesta |0ytéa yhteyden jalleen myds journalistin ohjeisiin.
Journalistin ohjeissa sanotaan, ettei yksityiselamaan kuuluvia, asianomaiselle tai
hénen l8hiomaisilleen haitallisia seikkoja pida julkaista, ellei niilla ole yleista
merkitysta. (Journaligtiliitto 1988.) Toinen asia on, miké mielletdan yleiseks
merkitykseksi. Dokumenttiel okuvassa tekija itse paéttéa mika on tarpeeks
téhdellistd. Websterin mittarina on vahingon méara verrattuna asian el okuvalliseen

merkittavyyteen.
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Ohjagjat itse kukin ovat painottaneet rehellisyytta ja avoimuutta dokumentintekijan
jakuvattavan vdilla. Joka tilanteeseen tamé ei kuitenkaan pade. John Websterin
dokumenttielokuvassa Tissit ja Tango (1994) oli sivuhenkilinaihmisia, joita
Webster itse piti taysin roistoina. ” Ja eihan niille voinut sanoa, etta minun mielesta
olette tAysin roistoja ja aion nayttaa sen tassa elokuvassa.” (Webster 29.4.2003.)
Tissit ja Tango kertoo virolai sesta tanssikoul usta, joka houkuttel ee tyttdja

strippauksesta. Mukana téssa on myds suomal ainen ohjelmatoimisto.

Webster kuvailee, etta elokuvan tekeminen muuttuu todella vaikeaksi, kun & voi
syystata toisesta ollarehellinen kuvattavilleen. Omien sanojensa mukaan Tissit ja
Tango —dokumenttiel okuvan kuvauksissa han joutui olemaan ” taloudellinen
totuuden kanssa” , eli han e antanut kovinkaan avointa kuvaa siitd mité oli
tekemassa. (Webster 29.4.2003.) ” Onhan se tuntunut tosi paskamaiselta tehda niin,
mutta silloin on ollut tekem&ssa sellaisesta aiheesta, etta ei ole ollut vaihtoehtoa...
Valitin aiheesta ja tyt6istd. Suomessa nama tytot |eimattiin prostituoiduiksi
lehdistoa myoten. Kun vahankin tutustuin, niin 98 prosenttia tytdista oli tullut
suoraan koulun penkilta. Viro oli vapautunut, eika heilla ollut aavistustakaan siita
kuinka muu maailma saattaa huijata ja kayttaa hyvakseen.” Webster halusi tuoda
tadman esille ja my6s sen prosessin kuinka tytot pikkuhiljaa huijattiin mukaan

toi mintaan.

Vaikka Webster @ itse pitanyt kuvaamistaan ohjelmatoimiston henkilGistd, niin
hénen piti luoda myo6s heihin luottamuksellinen suhde. (Webster 29.4.2003.)
Webster kuvailee, ettéd ohjelmatoimiston kaks tyontekijéé olivat hdanen kohdallaan
ensimmaiset kuvattavat, joita kohtaan han el tuntenut hitustakaan sympatiaa.
Webster kertoo, ettd han joutui useaan otteeseen moraalisten ongelmien eteen ja
han joutui kyseenalaistamaan motiivejaan ja oikeuttaan tuomita muita. (Webster
1995, 6.)

Journalistin ohjeet ottavat kantaa taman kaltaisiin tapauksiin. Ohjeissa sanotaan,
ettd” tiedot on hankittava avoimesti ja rehellisin keinoin. Poikkeuksellisia
menetelmid voi kayttaa vain, jos yleisesti merkittavia tietoja e normaalikeinoin voi
saada.” (Journalistiliitto 1988.) On selva, ettd ohjel matoimiston tyontekijét eivét



olis koskaan antaneet lupaa kuvauksiin, jos Webster olisi kertonut avoimesti ja
rehellisesti siitd mihin han pyrkii. Han kuitenkin tunsi, ettd asian julkituominen oli
tarkedmpaa kuin rehellisyys ohjelmatoimistoa kohtaan. Han kuitenkin kertoi
tarinan padhenkildlle, eli virolaistytolle, mista dokumenttielokuvassa oli oikein

kyse.

Kuinka dokumentintekijét sitten perustelevat valintansa — suuntaan tai toiseen?
Kuinka he punnitsevat sen, tekivatko he oikein vai vaarin? Kuinka he perustelevat
valintansa itselleen? Kuinka Eija Hammarberg pééttda tekeek han oikeutta
isdlleen ja kuinka paljon hanen Aholan, Kuisman tai Dziokin pitdisi ottaa
huomioon sitd, miten paljon hallaa elokuvan paljastukset kohteelleen tekevét?
Millaisiin johtopdétoksiin he paétyivét pohdinnoissaan? Onko heilld mittaria Siita,

milloin rgja tuli ylitetyksi?

Waldemar Dziok kertoo pyrkivansa ennenkaikkea siihen, ystévyys séilyis viela
tekojen jalkeen — vaikka kuvattavan kannalta ikavdmmétkin kohtauksen olisi
kaytetty dokumentissa (Dziok 19.9.2003). Erkki Kuismataas pyrkii johdattelemaan
padhenkil 6& kertomaan itse niista asioista, jotka han on penkonut kuvattavan
tietdmatta. Han pyrkii my6s saamaan paghenkiln hyvaksynnan syvallisesti
paljastavan kohtauksen kaytosta. (Kuisma, 21.5.2003.) Eija Hammarberg
puolustautuu sillg, ettd hanen miel estéén maailmassa tuodaan julki paljon
pahempiakin asioita (kuin pelihimo) ja han sanoo, ettel hdnen kantansa ole

kuitenkaan tuomitseva (Hammarberg 17.9.2003).

Pekka Kallionpda pohtii, etté asioita voi kasitelld monellatavalla. "On
mahdollisuus ly6da lyétya tai keskittya yleisempiin ongelmiin. Yleisen pointin
todistamiseen el valttamatta tarvita yksityisia marttyyreja. Vahainen
yhteiskunnallinen hyoty vs. suuri yksityinen haitta.” Kallionpdan mielesta
padhenkildlle on selvitettava hanen oikeutensa ja mahdollisuutensa, koska han ei
valttamétta itse ole niista tietoinen. (Kallionpéa 12.5.2003.)

Anja Ahola on tullut sithen johtop&étokseen, etté hanen tulee olla padhenkil 6illeen
rehellinen tarkoitusperisséan. Mikali mahdollista, han haluaa nayttda kuvattaville
raakaleikkausversion ja hyvaksyttéd sen ennen lopullista leikkausta.



Kuvaustilanteessa han selittdd suurpiirteisesti, miksi haluaa kuvata juuri kyseisen
kohtauksen. "Ja tietysti kuvausten edetessé kaymme lapi lukuisia mielenkiintoisia
ja avoimia keskusteluja meidan keskinaisesta suhteesta ja siitd, minkalaisen
elokuvan minatai paahenkiloni haluaa tehda — teemmehén el okuvaa yhtei sty6ssa.”
(Ahola, 1.10.2003.)

I solinnankadussa dokumentaristit kertovat joutuneensa eettisten kysymysten eteen,
paits Yrjo Raikkala Jokainen kohtasi hyvin erilaisia ongelmia. Hammarberg joutui
pohtimaan kuvattavansa olemusta, Kuisma lauseen irrottamista kokonai suudesta,
Jyrki Toivaselle eettista pohdintaa aiheutti se, kuinka paljon han voi ohjata
tapahtumia ja kuvagjansa toimintaa omien mieltymystensa mukaisiksi. Y hteista
ohjagjien kohtaamilla ongelmilla on se, etté ne kaikki ilmentyvét heidan

suhteessaan kuvattavaan.

Waldemar Dziokille aiheutti paénvaivaa se, mita ndytetdan jamita el. Han tuli
tulokseen, etta tietyistd kohtauksista tehdéén kauppaa. ” Jotkut kohtaukset
poistetaan paamiehen pyynnosta ja jotkut tehdaan, jos ohjaajan perustelu voittaa
paamiehen epéilyt.” (Dziok, 19.9.2003.) On varmasti turhauttavaa, jos kuvattava
kieltdakin jonkun jo kuvatun patkan kayttamisen. Kuitenkaan kuvattavan tahdon
vastaisesti toimiminen ei ole varteenotettava vaihtoehto, jos toivoo yhteistytn
toimivan jatkossakin. Vaihtoehdoks jda ndin kaupanteko.

Erkki Kuismaja |solinnankadussa pohtimaan padhenkilon pojan sanomaa lausetta,
jota han halusi kayttda. ” Yhden lauseen merkitys irrallisena lausahduksena pisti
pohtimaan.” Kuismaratkais asian keskustelemalla asiasta paadramaturgin kanssa
jasitten han viela kysyi pojalta luvan kyseenomaisen otoksen kayttamiseen

lopullisessa elokuvassa, ja sai suostumuksen. (Kuisma, 21.5.2003.)

Hammarberg joutui pohtimaan kuvattavansa olemusta. Kuvattava ilmestyi
kuvauksiin humalassa ja muutaman kerran niin vahvassa humal atilassa, etté ohjagja
mietti tyoskentel ytilanteessa olisiko péihtyneelle paddhenkil lle pitanyt sanoa
suoraan, ettd joskus toiste. (Hammarberg 17.9.2003.) Tekija olis voinut muuttaa
tarinansa paghenkil 6a viinaan menevaks hahmoksi, mutta se e kuitenkaan olisi
palvellut alkuperéista gjatusta tarinasta. Olisiko ollut oikein kuvata paghenkil 6



naukkailemassa taskumatista tai katoamassa valilla baariin? Olisiko ohjagjan
pitéanyt menna tilanteeseen mukaan ja nayttaéa padhenkil 6sta tdma toinenkin puoli?
Kuvattava kuitenkin oli tietoinen kuvauksista ja han olis voinut ollatilanteessa
selvin pdin. Humaltunut kuvattava el kuitenkaan palvellut dokumentin tarkoitusta,
joten hanet pidettiin tarkkailijan roolissa, joka oli valinnut maineen ja mammonan

sijaan rauhallisen ja yksinkertaisen el@mantyylin.

Pekka Kallionpaa mietti Isolinnankadussa tilannetta, jossa piti kuvata ruumiin
kuljetus. "Mita voimme nayttaa, toisaalta mita tulee nayttda. Ruumilta ei voi kysya
hal ukkuutta dokumenttiin. My6s omaisten suru ja tilanne jossa omaiset olisivat
olleet paikalla, kun ruumista haetaan olisi mennyt yli.” Kallionpda esittéa
painokkaasti, etté puolustuskyvyttoman etuja téytyy ajaa aktiivisesti. (Kallionpda
12.5.2003.)

Jyrki Toivaselle eettisté pohdintaa aiheutti se, kuinka paljon han voi ohjata
tapahtumia ja kuvaajansa toimintaa omien mieltymystensi mukaisiksi. Toivanen
otti Isolinnankadun kuvauksissa toiminta g atuksekseen, etté han pyrkisi
vaikuttamaan ja ohjaamaan mahdollisimman vahan kuvattavaansa. Han kuvailee
sen olleen hyvin tuskallista, koska han on lehtikuvaajana tottunut ohjaamaan
tilannetta méarittelemiensa sisdll6llisten ja visuaalisten tavoitteiden
saavuttamiseksi. (Toivanen 4.11.2003.)

John Webster toteaa, ettei han 1solinnankadun suhteen térmannyt eettisiin
ongelmiin. Han myont&a kuitenkin sen, ettd hén joutui pohtimaan kuvattaviensa
suhteen sitd, missa kulkee rgja. Hanen kuvattavansa olivat kehitysvammaisia, joten
Webster mietti, ovatko kuvattavat itse tietoisia siitd mita he kertovat? Kuten Bacon
javon Trier toteavat, niin kuvattava e voi oikeasti ymmartda, missi maérin antaa
oman elamansa kaytettavaksi. Tama seikka korostuu, kun kuvataan
kehitysvammaisia. Jos tekijan tulee tehda kuvattava tietoiseks siitda mité ollaan
tekemassa, niin kuinka tekija voi taata, etté kehitysvammainen varmasti ymmartéa
mihin on lahtenyt mukaan? Webster péétti luottaa siihen, etta ryhman kanssa
vuosia tydskennel lyt vetdja tietdd missa sopivuuden rgja kulkee ja han viheltéis
pelin poikki, jos jotakin sopimatonta tapahtuisi. (Webster 29.4.2003.)



Kuten Webster aikaisemmin kuvaili, dokumentinteko on dokumentaristille kuin
mahdollisuus sukeltaa jonkun toisen ihmisen maailmaan hetkeksi. Kasittelipa tekija
kuinka kipeda tai vaikeaa asiaa tahansa, niin hanella on aina turvallisen etdisyyden

paéssa ranta. Hyvassa ja pahassa, dokumentaristi on ulkopuolinen.

Kuvattava saattaa sen sijaan néhda asian toisin. Han saattaa gjautua luottamaan
ohjagjaan niin paljon, ettei han loppujen lopuks kasita, ettd kaikki hénen
kertomansa asiat saattavat padtya kaiken kansan ndhtévaksi. Taman Isolinnankadun
ohjagjat pyrkivét vattamaan sill§, ettd padhenkil 6 tehddan tietoiseks omista
oikeuksistaan ja kuvattavalle kerrotaan mahdollisimman tarkasti mité ollaan
tekeméssa jamiksi. Ohjagjat tuntuvat hyvin pitkéle luottavan rehellisyyteen,
vaikka myontavétkin, ettei kaikestavoi keskustella, elka suhde ole aivan
tasapuolinen.

6.2 Dokumentaristin suhde yleis66n

Nicholsin mukaan yks katsojan p&dol etuksi sta dokumenttia katsoessaan on se, etta
kaikki mité tapahtuu kameran edessa e ole kuvauksista huolimatta muuttanut
totuutta. Katsojat olettavat, ettéd asiat olisivat tapahtuneet, oli kamera paikan paélla
tai e. (Nichols 1991, 29.)

Oikeastaan voisi sanoa, ettéa dokumenttiel okuvalla on kolme tarinaa:
dokumentaristin, katsojan ja kuvattavan. Nama kaikki poikkeavat toisistaan. Niin
dokumentaristi, katsoja ja kuvattava kokevat dokumentin varsin eri tavoin.
Dokumentaristi tuntee materiaalin ja tietéa mista aineksista dokumentti on koottu,
mita jétetty pois. Kuvattava on tehnyt johtopaétokset itse dokumentin siséllGsta ja
totuudesta, mutta on silti ulkopuolinen, elka voi tietdd mitd dokumentaristin paéssa
liikkuu. Katsojalle naytetddn dokumentin teosta lopputulos. Katsoja e tieda mita
kulissien takana on tapahtunut ja monesti hanelle jda kasitys, ettei dokumenttiin
olla puututtu milldan tavalla. Katsoja olettaa tavallisesti, etta dokumentaristi
observoi, e osallistu. Nicholsin mukaan katsoja mieltag, etta dokumentin materiaali

ja danet tulevat yhteisesta historiallisesta maailmastamme, eika dokumentin
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aineksia ole tuotettu dokumenttia varten, kuten fiktiofilmeissa on tapana. (Nichols
2001, 35.)

Toisaalta, kuten John Webster totesi jo aiemmin, niin katsojan medialukutaito on
kehittynyt ja katsoja pystyy seuraamaan yha monimutkai sempia kuvioita.
Kuitenkin, kun on kysymys dokumentista, niin yleisd odottaa automaatti sesti
dokumenttiel okuvalta totuutta. Webster myontada, ettd yleisd on valmis uskomaan
tdman ennen kuin he ovat edes néhneet elokuvaa, koska nimike dokumenttielokuva
kertoo ihmisille, etté kyseessa on tarina elavastéd eldmasta. Toisaalta tdméa
uskomisalttius on dokumenttielokuvan vahvuus, mutta se my6s tuo mukanaan
dokumentaristille eettisen vastuun katsojille. (Webster 1988. 155.)

Dokumentaristin tulisi antaa katsojilleen vilpiton totuudel linen kuva tapahtumista
tai ainakin parhaansa mukaan pyrkiatahan. Katsojat saattavat odottaa
dokumentaristilta objektiivisuutta. Han e tosin téhan kykene, vaikka kuinka
yrittéisikin. Kuten edelld jo mainittiin, niin jo kameran péalle paneminen on
subjektiivinen valinta, joten dokumentaristilta on turha odottaa objektiivisuutta.
Kuten Henry Bacon osuvasti vertas, niin objektiivisuus on kuin alati pakeneva
horisontti. Jos subjekti - téssa tapauksessa dokumentaristi — yrittéd saada kiinni
objektista, totuudesta, niin sen kiinni saatuaan objektiin alkavat vaikuttaa
dokumentaristin menneisyys, kulttuuri, mielipiteet, eikéa nain késittely voi olla
objektiivista

Ohjagjajoutuu tekemaén jatkuvasti ratkaisuja, jotka vaikuttavat oleellisesti siihen,
kuinka katsoja kokee dokumentin, millaisina hén kokee kuvattavat henkil 6t ja
heidan elamansa. Dokumentaristi on riippuvainen myos teknisista rajoituksista.
Objektiivit, valaisu, daniolosuhteet, rullan pituus, &ninauhan pituus,
kuvausaikataulu ja raha asettavat rajoja dokumentin tekijalle. Niin kameran paikka
kuin kuvauskulmakin ovat kriittisen térkeita tavalle, jolla katsojat nékevét ja
kokevat dokumentin kohtauksen. (Webster 1988, 157.)

Vaikka Websterin mielestd dokumentaristin tulisi antaa katsojilleen vilpiton ja
totuudellinen kuva tapahtumista, niin silti hdnen mukaansa dokumentaristit pitéis
pa&astaa obj ektiivisuuden vaatimuksen ikeesta. Websterin miel esté totuuden



mitattavuuden ja objektiivisuuden perinne johtuu tieteel lisesta

ongel manratkaisusta, jota yritetddn soveltaa myods dokumenttiel okuvaan. Han
sanoo, etta olemme tottuneet siithen, etté meille esitetdan faktat, joista yritamme
tehda johtopddtoksia. Websterin mielesta tdma el kuitenkaan péde

dokumenttiel okuvaan sen takia, koska dokumenttiel okuvan katsominen on
emotionaalinen elka dyllinen kokemus ja yleisd prosessoi nakemaansa ja
kuulemaansa tunteiden eik& suinkaan logiikan kautta. (Webster 1988l, 164.)
Dokumenttielokuvan tulee siis pohjautua tunteen luomiseen, ei faktojen esittelyyn.
Katsoja odottaa kuitenkin jotakin katetta dokumentaristin véitteille, joten onko

oikein, etté haneen pyritéan vaikuttamaan vain tunteen kautta?

Dokumentaristi on erottamattomasti osa sita historiallista maailmaa, jonka han
yleistlleen néyttéa. Dokumentaristin 1&sné- tai poissaolo kuvastatal taustalta,
aanenkaytto, kuvatekstit ja grafiikat ovat osa etiikkaa. Nama ovat huomattavan
tarkeitd elementtej& katsojan kannalta. Kuvan ja sen tekemiseen liittyneen etiikan
valilla on merkittdva yhteys. Kuva puoltaa paitsi argumenttia, niin se my¢s antaa
todistusmateriaalia tekijan etiikasta. (Nichols 1991, 77.)

Nichols sanoo, ettéa ihminen uskoo sokeasti kuvan voimaan. Koska jokin tapahtuu
kuvassa, sen téytyy ollatotta, vaikka todellisuudessa kuva el vélttamétta kerro
kaikkea tapahtumasta tai kuva voi olla manipuloitu niin kuvausvaiheessa kuin
jalkeen painkin. (Nichols 2001, 2-4.)

Dokumentit sisdltavét usein metaforia. Nicholsin mukaan némé metaforat joko
osoittavat, madradvét, vahvistavat tai kyseenalaistavat yhteiskunnan arvoja.
Metaforat auttavat katsojaa ymmartémaan asioita sen mukaan, minkdaisia tunteita
ne heréttévét tai milté ne ndyttavét. Dokumentaristi kayttaa harkittua, tuomitsevaa
jaylistavéa retoriikkaa muiden strategioiden ohella houkutellakseen katsojia
omaksumaan heidan suuntautumisensa, tuomionsatai jonkin tietyn véitteen.
(Nichols 2001, 74.) Nama metaforat saattavat olla kielikuvia, mutta useinkuvan
avulla saavutettuja vertauksia, joita katsoja e edes huomaa vaikuttamiskeinoks.
Solisevajéinen puro tai talitiaisen "titityy” voivat toimia metaforana kevaan tulolle,

laskevailta voi symboloida kuolemaa. Vaikka katsoja saattaa olla valveutunut
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visuaalisten syntaksien ymmartamisessa, niin silti katsojalle metaforat voivat jéada
ainoastaan aitguisiksi, aavistukseks jatunteeks.

6.2.1 Lavastuksen sallittavuus dokumentissa

Henry Baconin mielesta kaikesta huolimatta kysymys juuri lavastamisesta - jasita
kuinka pitkalle lavastamisessa voidaan mennd — on séilynyt dokumenttiel okuvan
peruskysymyksend. Se miten sithen on vastattu on riippunut sen aikaisista
aatteellisista virtauksista ja teknologian kehityksesta. (Bacon 2001, 36.)

Koska katsoja kokee dokumenttiel okuvan totuudenmukai sena kuvauksena el avasta
elamasts, tétd mielikuvaa tulee kunnioittaa. Kohtausten lavastaminen kuvattavan
suostumuksella tuskin loukkaa kuvattavaa, mutta se antaa vaaran kuvan katsojalle.

Mutta kuten on jo k&ynyt ilmi, asia el kuitenkaan ole ndin mustavalkoinen.

Griersonilainen dokumenttityyli e lavastamista juuri vaatinut, mutta sitd el koettu
ongelmaksi, jos dokumentti tuntui sité vaativan. Jos todelliset ihmiset eivét
vaikuttaneet tarpeeks uskottavilta, saatettiin t&ssa tyylissa kayttéé jopa ndyttelijoita
jastudiolavastusta. Esimerkiksi Harry Wattin ” North Sea” (1938) tehtiin osaksi
studiossa. (Bacon 2001, 36.)

Havainnoivatyyli kielsi kaikenlaisen puuttumisen dokumenttiel okuvan

totuudel lisuuteen ja pyrki minimoimaan subjektiivisuuden ja lavastus oli kaikissa
muodoissa kielletty. Vaikka klassisen tyylin leikkaus niin nékdkul maotoksineen
kuin kuva-vastakuva-asetel mineen edustavatkin jonkin asteista lavastamista ja téten
vaaristavét totuutta, niin havainnoiva moodi e kuitenkaan kieltanyt téta. (Bacon
2001, 37-38.)
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6.2.2 Lavastus | solinnankadussa

Miten Isolinnankadun ohjagjat suhtautuvat |avastamiseen? Missa menee eettinen

rgja, mika heidan mielestdan on lavastusta mika el ?

Yrj6 Raikkala kidtaa lavastaneensa kohtauksia | solinnankadussa ollenkaan, kun
taas Eija Hammarbergin mielesté koko kolmituntinen dokumenttielokuva
Isolinnankadusta oli periaatteessa ennalta suunniteltua ja lavastettua. Hammarberg
nékeekin lavastamisen yhtend dokumenttielokuvan peruskysymyksistg, aivan kuten
Baconkin totesi aiemmin. Hammarberg kertoo, ettd hanen kuvattavansa kohdalla
kaikki suunniteltiin etukdteen. ” Eli pese tuo ja tuo ikkuna, jos olisimme seuranneet
vuorokaudesta.” Hammarberg tuo esille, ettd samoin kaikkien muidenkin

I solinnankadun henkiliden kohdalla asiat ja kohtaukset olivat ennalta
suunniteltuja. Hammarberg perustelee lavastusta sill§, ettel mitéén kuitenkaan
valehdeltu elka ketdan johdettu harhaan. ” Han on ikkunanpesija ja tarkkailee
ymparistéaan. Sehan oli se mika leffassa tulee kaiketi ilmi.” (Réikkaa 20.5.2003 &
Hammarberg 17.9.2003.)

My6s Anja Ahola on samoilla linjoilla Hammarbergin kanssa. Han toteaa, etta
periaatteessa kaikki dokumenttiel okuvan kohtaukset ovat lavastettuja, kuten
fiktioelokuvankin tapahtumat ovat. Tall& han tarkoittaa Sit, ettajo kohtauksia ja
tilanteita valitessa ne saavat oman erityiseen merkityksensi. Han sanoo, etté
esimerkiksi kun sopii p&8henkilon kanssa, etta kuvataan paasi&i skortin askartel ua,
niin tésta tilanteesta (joka vois tapahtua ilman kameraakin) tulee erityinen,
lavastettu. Esille pantava. ” Totuutta ei ole olemassakaan kameran edessd. Vaikka
kohtaus tapahtuisi taysin odottamatta, niin kameran lasnéolo (ja ohjaaja) tekevat
sita lavastettua.” (Ahola 1.10.2003.)

Waldemar Dziok nékee lavastuksen kaksi piippuisena asiana. Han sanoo
lavastaneensa, mutta siten, etta tapahtumat ovat todellisia, tosin tapahtumien aika
on joskus manipuloitu. Han kertoo, etta sellaiset kohtaukset lavastettiin, jotka

epdonnistuivat ensimmaisella otolla. Han perustelee lavastusta sillg, ettd kaikki
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tilanteet jotka lavastettiin, todella tapahtuivat ja hén pitda rekonstruktioita néissa
tapauksissa eettisesti puhtaina. (Dziok 19.9.2003.)

" Asioille on annettava aikaa tapahtua. ” Nain toteaa Marja Pensala (1999, 12).
Aika Isolinnankadun kuvauksissa oli kuitenkin ragjattu. Isolinnankadun elamaa
kuvattiin yhden kuukauden gjan, e enempéa elka véhempaa. |solinnankatu nayttaa
paan sitd, miten ihmiset elavét huhtikuussa 2003. Mutta mita jos jokin kutkuttava
tapahtuma tapahtuikin jo maaliskuussa? Sellainen, joka oleellisesti muuttaa tarinaa
jahenkilon sidosta I solinnankatuun, joka on toinen dokumenttiel okuvan l&htokohta
jajohon kaikkien henkil6iden pitdisi kytkeytyd? Onko ajan manipuloiminen
sdlittua?

Ainakin Isolinnankadussa manipuloitiin aikaa. Dziokin kuvaamalle tarinalle Janista
kavi niin, etté Jani sai maaliskuussa potkut tyOpaikastaan. Jani toimi

karaokei séntana ravintolassa | solinnankadulla. Linkki |solinnankatuun havisi, kun
Jani el ollutkaan end& Punapaul assa laulattamassa ihmisi& | solinnankadun tarina
tarvits Janin vetdmaan Punapaulaan karaokea. Kun muuta keinoa e 10ytynyt

tdman toteuttamiseksi, niin Yleisradiossa kaivettiin kuvetta ja maksettiin
Punapaulalle Janin karaokeilta. Eli dokumentissa Jani vetda karaokeillan

Punapaul assa, vaikka todellisuudessa héanet oltiinkin jo erotettu. Tilanne oli
lavastettu ja kuten Dziok sanoo, niin tama todella tapahtui, ndin Jani oli aiemmin

tehnyt. Tapahtumat olivat todellisia, mutta aika oli manipuloitu.

Jos mietimme keskivertoelaméa, niin kuukauden aikana el ehdi tapahtua kovinkaan
merkittavia asioita. Kaymme toissa tai koulussa, tulemme kotiin, sydémme,
harrastamme. Rutiinista poikkeavuuksia e voi ennustaa. Elamaa mullistavia
tapahtumia el tule joka péiva ja sen tdhden on ehka suorastaan vastustamatonta
tehda jokin aiemmin tapahtunut, joka saa kuukauden ndyttamaan
dramaattisemmalta.

Toisadta tapahtuma voi olla vasta tulossa. Anja Aholan paéhenkilé Misha sai
kesétdita ja Ahola halusi kuvata Mishan enssmmaisen péivan kesétoissa.
Huhtikuussa kuitenkaan kesaty ¢t elvét viela ala, joten asia piti jarjestda. Nain

Misha meni yhtend iltana ” kesatyoharjoitteluun”. Ahola perusteli ratkaisun sillg,
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ettda Mishatulisi kuitenkin tekemaan kyseista tytta kesallg, siina el ketdan huijattu.
Jaleen, vain aika oli manipuloitu. Ahola perustelee, ettéa han valitsee kohtaukset
padhenkilon ”todellisuudesta’, joten néin kaikki tapahtumat ovat sellaisia, jotka
hantekis ilman Aholaajailman kameraa. Han tosin myontaa, etté tastéhan ei voi
koskaan olla varma, silla kamera tuottaa pédhenkil 6iden elamédan aina uusia
ulottuvuuksia ja "todellisuuksia’. ” En kuitenkaan pistéisi Aunea tanssimaan rokkia
paikalliseen diskoon, mikéli han ei oikeasti sitéa tekisi.” (Ahola 1.10.2003.)

Jyrki Toivasen mielesté on sallittua, jos todellisuutta on lavastettu siten, etta
rekonstruktio vastaa todellista tilannetta. Hanen mielestdan silloin ei rikota
todellisuuden ja rehellisyyden vaatimusta, vaan lavastus tai kuvattavan ohjaus
palvelee halutun sanoman ymmartamista. Toivasen mielesta lavastus on siis
hyvaksyttévaa, jos lavastus e muuta sisdltod ja asiasisallon oikedl lisuutta.
(Toivanen 4.11.2003.)

Toivasen mielestd dokumenttiel okuvissa lavastusta tapahtuu joka tapauksessa.
Dokumentaristi e voi toimia passiivisena tarkkailijana vaan aina vaikuttaa
lasnaolollaan ja valinnoillaan lopputul okseen. Toivasen mielesté ohjagjan oma
kokemusmaailma ja etiikka luo dokumenttia yhteistydssa kuvattavan aiheensa
kanssa. Jyrki Toivasen paghenkild el suostunut menemaan tapaamaan ystévaansa,
joka el halunnut olla mukana elokuvassa. Toivanen ratkais asian niin, etta
kyseinen tapaaminen lavastettiin kadulle lavastetun ystéavén kanssa. (Toivanen
4.11.2003.)

Toivanen sanoo itse, ettd han lavasti hyvin vahan |solinnankatua kuvatessaan. Han
pyrki minimoimaan oman osallistumisensa, mutta joutui kuitenkin umpikujaan.
Héanen padhenkilonsa Sanna toimi viittomakielen tulkkina, mutta
kuvauskuukaudelle hanelle e sattunut yhtakaan tyokeikkaa. Tarinan kannalta
Sannan kommunikointia viittomakielella kuitenkin tarvittiin. Joten tilanne
lavastettiin, siten ettd Sanna kohtasi 1solinnankadulla ” ystévansd”, jonka kanssa jéi
hetkeks juttelemaan viittomakielellad. Sanna itsekin myons, etté lavastus oli aito ja
téllainen tapahtuma saattais oikeastikin tapahtua ja han oli toivonut, etta he

tormaisivat oikeasti kadulla hdnen ystavdansa. Myo6s Toivanen itse katsoo, etta
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tilanne pysyi eettisten rgjojen sisdlld, koskatilanne oli todellinen. Rgja ylittyis, jos

henkil6 joutuisi tekemaan hanelle jotain aivan vierasta. (Toivanen 4.11.2003.)

Pekka Kallionpaa kertoo lavastaneensa sellaisia tilanteita, joiden saaminen
todellisessa tilanteessa olisi ollut liian vaivalloista. Han sanoo, etta tilanteet
kuvattiin kuitenkin dokumenttiin sopivasti niin, etté toiminta tapahtui juuri niin
kuin todellisuudessakin. Han myontaa, etta kameran mukanaol o vaikutti tietysti
siihen, millaisen kuvan paghenkil6 haluaa itsestéén antaa ja tata kautta hanen
toimintansa saattoi poiketa tavanomaisesta. Kallionpéén ja Savusen ohjauksissa
esimerkiks kévelyt goitettiin jajaoteltiin elokuval eikkaukseen sopiviksi. Heidan
tarinassaan savenmuotoilijasta saven muotoilua jaksotettiin. ” Mitaén mita
paahenkild el normaalisti tekisi, e tehty. Paahenkil 6t siis usutettiin tekemaan
asioita tiettyyn aikaan, mutta sindllaan tilanteet eivat olleet keksittyja.”
(Kallionpa& 12.5.2003.)

Lavastus on siis sdllittua niin kauan kuin pysyy paahenkilon todellisuudessa ja
lavastaa asioita, jotka kuvattava olisi tehnyt myds ilman kameraa. Y leisesti ottaen
dokumentintekijoiden mielesta ajan manipulointi tuntuu kuitenkin olevan sallittua.
Mika sitten ohjagjien mielesta e ole sallittua? Milloin lavastus ylittaa eettisesti

kestévan rgjan?

Yrj6 Raikkdan mielesta lavastus menee yli, jos Sitéd e pystyté perustelemaan.
Tarkoittaako té&ma, etté ohjagja saa toteuttaa vaikka lehmien lentelyn, jos vain
pystyy perustelemaan sen tarpeeks vakuuttavasti itselleen? Tuskin. Luultavasti
Raikkéla gjaa takaa samaa kuin Dziok, Kuismaja Hammarberg, joiden mielesta
rajaylittyy, jos henkil6lle lavastetaan taysin todellisuudesta poikkeavia tilanteita ja
kuvattavan kayttaytymistd muutetaan. Hammarberg tosin jéttéé takaoven auki ja
esittda kysymyksen: ” Toisaalta keté néilla loukataan?” (Dziok 19.9.2003,
Rakkala 20.5.2003 & Hammarberg 17.9.2003.)

Y ritén vastata Hammarbergin kysymykseen. Journalistin ohjeissa sanotaan:

" YleisOn on voitava erottaa tosiasiat ja niiden taustoittaminen mielipide ja
sepitteellisesta aineistosta. TAma periaate el rajoita journalistisen tyylilajin tai
muodon valintaa.” (Journaligtiliitto 1998.) Jos siis dokumenttiel okuvassa tietoi sesti
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muutetaan kuvattavan kayttdytymista ja esitetéén se tosiasiana, niin mité
luultavimmin kuvattava on suostunut téhan, joten kuvattavaa sillé tuskin loukataan.
YleisO el kuitenkaan pysty erottamaan sitd, ettd kuvattava el kayttaytyisi néin, jos
ohjagjael olis sita pyytanyt. Nain ollen, ainakin journalistien ohjeista paatellen
vastaus Hammarbergin kysymykseen olis, ettd sillé loukataan yleisdg, joka ei voi
tietéd, ettd kohtaus e vastaa todellisuutta.

Henry Bacon arvioi, ettéa jos kuvattu el vattamétta tajua, mihin han on joutunut
mukaan, niin katsoja taas e vattamétta ymmarrg, kuinka epaaito televisioda
vélittyva kuva saattaa olla. Katsoja on harvoin joka alan asiantuntija, joten hanella
e vattamatta ole kovin hyvaa pohjaa arvioida ndkemansi suhdetta todel li suuteen.
Kriittissimmill88n hén saattaa tiedostaa, etta materiaali on valittu ja jarjestelty
dramatiikan saavuttamiseksi. (Bacon 2001, 39.)

Sinanséhan sita e ole katsojalle harmia, jos esimerkikss Hammarbergin
padhenkil 6& Eskoa kuvattaisiin ostamassa makkaraa kauppahallista, vaikka héan e
todellisuudessa néin tekisikaan. Ainakaan jos sité verrataan siihen, etta katsojalle
vaitettéisiin dokumentissa, etta tietty shampoomerkki on vaaralistajasevie
hiukset paasta.

Ohjagjat ovat sitd samaa mieltd, etté rgja ylittyy, jos henkilon tekemiset eivét
perustu todel lisuuteen. Pekka Kallionpaéan kiteyttéa: "Kalamies, joka el
todellisuudessa ole kalastaja, on fiktiohahmo. Toimintojen taytyy siis olla sellaisia,

joita padhenkil 6 todellisuudessa tekee.”

I solinnankadun ohjagjat sallivat ajan manipuloimisen silla ehdolla, etta
rekonstruktio on puhdas. Olisi ehké pedanttia vaatia, etté jokaisen ovenavauksen
tulis olla”aito”, mutta toisaalta mihin vedetdan rgja? Ohjagjat tuntuvat olevan
hyvin yksimielisid asiasta: silloin, jos kuvattava pantaisiin tekeméan jotain, mika ei

kuulu hénen todellisuuteensa, jotain, mité han e ilman kameraa tekisi.
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6.3 Rahoittajan rooli

Fiktioel okuvissa olemme tottuneet siihen, etta paahenkild gjaa tietyn merkkista
autoa, kayttaa tietyn merkkistd matkapuhelinta, tietokonetta tai kelloajajuo tietyn
merkkista olutta. Olemme hyvaksyneet sen osaks elokuvabisnestéaja usein
elokuvateatterissa tuleekin leikiteltyd gjatuksella: kuinkakohan paljon Nokia on
joutunut maksamaan, ettd James Bond kayttéa Nokian matkapuhelinta?

Nykyaan kaikkialla vallitseva kil pailumentaliteetti vaikuttaa myds
dokumenttiel okuvaan. Aiheen pitdisi olla suureen yleisoon vetoava, tulosta pitaisi

syntyd nopessti, eiké se saisi ollaliian kallista.

Nichols toteaa, ettéd dokumentaristi puhuu toisten ihmisten puolesta. Han sanoo,
etta elokuvassa esiintyvien ihmisten ohella tekija puhuu my6s niiden tahojen
puolesta, jotka sponsoroivat hanen elokuvaansa. (Nichols 2001, 2-4.) Nichols
sanookin, etta kuten dokumentaristeilla, myos niita tukevilla tahoilla, esimerkiksi
rahoittgjilla on tiettyja odotuksiaja oletuksia. Han painottaa, etta vaikka
rahoittajien osallisuus dokumenttiprojektissa asettaa helposti rgjojaja
sanomattomia sopimuksia, niin dokumentaristin e valttamatta tarvitse hyvaksya
niitd. (Nichols 2001, 25.) Helposti saattaa kuitenkin kdyda niin, etta tekija alkaa
tiedostamatta harjoittaa itsesensuuria, jotta naru e kaulan ympérilla kiristyis liikaa

jarahoittgjan kukkaron nyorit |0ystyisivét viela jatkossakin.

Dokumenttielokuvan teko vaatii rahaa ja sita yleensd haetaan monelta eri taholta.
Y ritysmaailma on taho, jolta rahaa |6ytyisi, mutta sitd sanelevat markkinavoimat ja
tuloksellisuus ja useimmat asiat valjastetaan tekeméan voittoa. Oli kyseessa kuinka
idealistinen dokumentintekij& tahansa, niin rahoittgjat voivat vaatia sellaisia asioita,
jotka eivét vastaa dokumentaristin nékemysté asiasta. Saattaa olla, etta
dokumentintekija el saa essimerkiksi kritisoida kyseista yhtioté tai heidan
edustamaansa alaa. Vaarana on, etté yrityksen mukanaolo luo paineita ohjagjalle ja
se, etta rahoittgja puuttuisi dokumentin sisdltoon tekisi hallaa dokumentin
uskottavuudelle. Kuinka sitten yritetéan vélttya silt, etta rahoittgja el paésis

vakuttamaan tuotantoon?



76

Suomessa useimmat dokumenttielokuvat on perinteisesti tuotettu niin sanotulla
kolmikantarahoituksella. Tama tarkoittaa sitg, ettd Suomen elokuvas&étio ja AVEK
myontavat dokumenttiel okuvalle suoraa tuotantotukea ja televisioyhtiot ostavat
ennakkoon esitysoikeudet. Taman lisaks lisdrahoitusta dokumentintekijét voivat
hakea muun muassa Valtion elokuvatoi mikunnan, erilaisten saétididen,
ministerididen ja l&anien taidetoimikuntien myontamista apurahoista. (Tolonen,
1999.) Nykyaan ka&ytanto on jonkin verran muuttunut ja usein rahoitus rakentuu
monelta taholta saaduista tuista.

Elokuvasaditio ja AVEK pyrkivét siihen, etta tekija pystyis toteuttamaan oman
teoksensa niin kuin hén asian nékee. Y leisradiolla on k&ytantona, etta jos
dokumentin suunnitelma hyvaksytaan, niin sen sisélttéon el sen jadkeen enda kajota.
Yleisradio el hyvéksy dokumenttia, jos se on esimerkiks rasistinen. Yleisradion
asiaohjelmien tuottaja likka Vehkal ahti kertoo, ettei Y leisradio |ahde rahoituksen
rakentamiseen mukaan, jos vaikuttaa siltg, ettda muut rahoittgat ovat asettaneet

e hyvaksyta rahoittgjiksi, koska silloin on vaarana, etté rahoittaja haluaa puuttua
ohjelman sisatoon. (Vehkalahti 18.01.2004.)

Vehkalahti sanoo, etteivéat yhteiskunnalliset tahot kuten valtio ja kunnat esita
rahoittgjina sisdlldllisia vaatimuksia. Nain oli myds I solinnakadun kohdalla.
Vehkalahti myontda kuitenkin, ettd on sitten eri asia, kuinka esimerkiksi
rahoittajana toiminut Porin kaupunki suhtautuu valmiiseen elokuvaan, mutta hén
vakuuttaa, ettei tekovaiheessa kukaan gjattele lopputuloga. Elokuvan rahoituksessa
Yleisradiossa voi olla mukana esimerkiks kansainvélinen televisioyhtio tai
yhteiskunnallinen organisaatio. (Vehkalahti 18.01.2004.)

John Webster sanoo, ettd kansainvélisten rahoittagjien kohdalla saattaa ongel maksi
koitua se, etta rahoittgjat 18htevat mukaan ainoastaan, jos dokumentissa on mukana
omia kansallisiaintressgja. Taloin voi kdyda niin, ettéa ohjagja myy oman
nakemyksensa, koska dokumenttiin on valittava kuvattavaks kyseisen maan
henkil6, vaikka téma olisikin keinotekoista. (Webster 20.1.2004.)



Tarkasteltavassa projektissa, Isolinnankadussa, keskeisimmét rahoittgjat ovat
Euroopan sosiaalirahasto ja TE-Keskus Yleisradion, AVEK:n, Satakunnan liiton ja
Porin kaupungin kanssa. Y ksikéén taho e tehnyt dokumentille sisdlldllisa
vaatimuksia. |solinnankadun kohdalla rahoittgjat, kuten muutkin tahot, katsovat
suurempaa kokonaisuutta kuin vain yhta dokumenttia. Eli rahoittgjat ovat mukana
ennemminkin koulutusprojektissa, jossa tehdddn kymmenisen dokumenttia, kuin
yksittai sessa dokumenttiel okuvassa. Néin l8htokohdat ovat sangen erilaiset kuin
"tavallisen” dokumentin tekemisessd. Nain myos likka Vehkalahden mukaan
rahoittgjat suhtautuivat siihen hyvin, ettéd esimerkiksi 1solinnankadun
tuotantoaikataulu venyi, joka puolestaan venytti my6s budjettia. (V ehkalahti
18.01.2004 & Webster 20.1.2004.)

Oikeastaan I solinnankadun kohdalla rahoittajat olivat enemminkin kiinnostuneita
Sitd, mistd kerrotaan kuin siitd mita kerrotaan. Porin kaupungille ja Satakunnan
liitolle oli ensisijaista saada kaupunkia ja léénia tutuks ihmisille, eika tahot olleet

niink&an kiinnostuneita siitd, millainen sisdltd elokuvalla on.

John Webster sanoo, etta | solinnankadun kuvauksissa rahoittgjat eivét ndkyneet
lainkaan, tosin kenellekaan tekijoista e jaanyt epaselvaks, kuka on hankkeen
pa&arahoittaja, silla Euroopan sosiaalirahaston tarrat piti ollaliimattuna jok’ikiseen
mahdolliseen paikkaan. Itse dokumentissa ei kuitenkaan tarroja ndy. (Webster
20.1.2004.)

Suomessa dokumentintekijét ovat hyvin riippuvaisia Yleisradiosta. Yleisradio on
yleisesti dokumentaristeille ainoa kanava, sillAMTV3:llajaNelosellaei juurikaan
naytetd dokumenttielokuvia. Tekijoiden on pakko taipua Y leisradion vaatimuksiin
jakoskaYlesradio ei hyvaksy rahoittajaa, joka pyrkii tuomaan omat intressinsa
mukaan, niin Suomessa on — ainakin toistaiseks - hyvin selvét séannét rahoittajan
roolista

Mutta ehk& muutoksen tuulet puhaltavat. Vuonna 2003 Nelosella esitetty Kikka
Pohjavareen dokumenttisarja Tuulta Pain (2002) ei jattanyt arvailujen varaan Sitg,
ketka ohjelmaa ja purjehdustiimi& sponsoroivat. Jokaisella naisiston jasenell& oli

kiiltava Suunnon kello k&dessd ja Suunto seisoi kissan kokoisin kirjaimin veneen
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kyljessa, mastossa liehuivat vieri vieressd Suunnon, Nokian ja Henry Lloydin liput
japurjehtijoiden lasga piti paikallaan Cazze optikoiden nauhat.
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7 LEIKKAUS

L eikkauspdydalla dokumenttiel okuva kursitaan kokoon ja materiaalista saa
leivottua useita erilaisia kokonaisuuksia. Leikkaga voi tehda sellaisia ratkaisuja,
etta ohjagja hadin tuskin tunnistaa materiaaliaan. 1solinnankadusta materiaalia on
yhteensa 250 tuntia ja siita voi tehda kolmen tunnin elokuvan todella monella

tavalla

On mielenkiintoista saada selville, millaiset eettiset periaatteet | solinnankadun
leikkagjalla Menno Boeremalla on. Téaman kappal een tarkoituksena on selvittaa,
millaiset eettiset arvot leimaavat |elkkausvaihetta ja miten ohjagjat kokevat sen,

etteivét he osallistuneet leikkausvaiheeseen.

K oska Isolinnankadussa ohjagjat eivét osallistuneet leikkausvaiheeseen, niin tdma
johti siihen, etta leikkagjalla oli hyvin suuri pdédtantévalta kasisséan. Vois sanoa,
etta leitkkagja teki lopulta padtoksen, millainen dokumenttiel okuvasta tulee,
leikkagjalla oli miltei suurempi rooli téssa kuin yksittaisella ohjagalatai

paadramaturgilla

Juuri leikkausvaiheessa merkitykselliset vaiheet siivilGityvét ylettomasta
materiaalimaarasta. Leikkagja voi antaa kohtaukselle taysin uuden merkityksen
riippuen siitd, miten hanjéarjestelee kuvat. Tarina voi muuttua oleellisesti jopa Siita,
jos yhden Kklipin paikkaa siirretéén tai klippia pidennetéén tai lyhennetaan.
(Webster 1988, 162.) Pienet muutokset voivat tehda tylsasta kohtauksesta yhtakkia
toimivan, mutta koska pienikin muutos voi vaikuttaa katsojan saamaan mielikuvaan
kohtauksesta, niin leikkaus on otettava huomioon dokumenttielokuvan eettisia

kysymyksia pohdittaessa

Marja Pensala kuvailee, ettéd kahden kuvan toisiinsa liittdminen luo kolmannen
ulottuvuuden, ainakin katsojan mielessa. Kuva saa merkityksen suhteessa siihen
mihin se liittyy. Se voi liittya joko toiseen kuvaan tai &8neen ja tdma yhdistelmé saa

aikaan kolmannen illuusion: prosessin katsojassa. Pensalan mukaan yhdellakaan



danellatai kuvalla el ole merkityst, ellei seliity toisiin kuviin tai &niin, €li toisin
sanoen kokonaisuuteen. (Marja Pensala 1999, 11.)

7.1 Isolinnankadun leikkaus

Kun yleensa leitkkausvaihe on ohjagjan ja leikkagjan tiivista yhteisty6ta, niin

I solinnankadun leitkkauksiin el osallistunut edes paadramaturgi John Webster.
Toisaalta on ymmaéarrettavaa, ettel leilkkauksissa ollut ohjagjaa mukana, silla heita
oli kuitenkin kymmenen. Toisaalta olisi ollut loogista, jos pdadramaturgi olisi
osallistunut leikkauksiin, mutta hank&an tuskin tunsi materiaalia kuin omia
taskujaan.

John Webster nékee | solinnankadun leikkausvaiheen tilanteena, jossa joku muu
ottaa viestikapulan kdteen. Websterin tehtéva oli evastéa leikkaaja aiheeseen,
kertoa mitka olivat tavoitteet, miten tarinoiden oli gjateltu etenevan kasikirjoitus- ja
kuvausvaiheessa. Han tunnustaa, ettel hanella voi olla aavistustakaan siitd, kuinka
tarinat toimisivat yhdessa. (Webster 29.4.2003.)

I solinnankadun leikkasi hollantilainen Menno Boerema. Apuna oli myds kaksi
suomalaista leikkagjaa, mutta Boeremalla oli pdavastuu dokumentin juonesta ja
rakenteesta. (Ylonen, 17.7.03.) Leikkagja el ollut |&sna kuitenkaan yhtendkaan
kuvauspéivana ja kun ohjagjat elvéat osallistuneet leikkausvaiheeseen, niin kuvaus

jaleikkaus olivat kuin irtonaisia palikoita.

On hedelmaéllista ja opettavaista tehda asioita tavalla, jollaniitéd ei ole aiemmin
tehty, mutta ne synnyttavat myds uudenlaisia ongelmia, joita el huomata, tai
huomataan vasta sitten kun on liian myohéistd. Webster mietti kuvausten aikana,
etta hdnen mielestddn on mielenkiintoista ndhda, miten tarinat nivoutuvat yhteen
leikkagjan pdydalla 1solinnankadussa tarinoiden odotettiin nivoutuvan yhteen
leikkausvaiheessa, mutta editointipdydalla huomattiinkin, ettei tarinoiden
yhteensopivuutta gjateltu tarpeeksi kuvausvaiheessa.
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Boerema huomioi leikkausvaiheessa, etteivét dokumenttielokuvan henkil 6t oikein
sovi yhteen. Han analysoi ongelman ytimen olevan siing, ettel kuvattavien
valinnassa oltu gjateltu tarpeeks hyvin eri tarinoiden yhdistavia tekijoita. Y hteisena
nimittgjanatoimi Isolinnankatu, joka Boereman mielesta el kantanut tarpeeks
pitk&lle. Joissakin tapauksissa Mennon mielesté yhdistdvana tekijana | solinnankatu
oli vielgpatays sattumaa. Esimerkiksi Jyrki Toivasen paahenkilélla e ollut
kovinkaan vahvaa linkki& kadun kanssa, paits se, etta paghenkild oli joskus
tydskennellyt Isolinnankadulla ja hédn meni pienen tyttérensa kanssa kauppaan, joka
sijaitsee kadulla. Boerema sanoo téllaisen linkin olevan todella hento yhteys katuun
jaristeileviin tarinoihin. (Boerema 17.10.2003.) Isolinnankadun ongelman kiteyttéa
hyvin BBC:n dokumenttiosastolla tydskenteleva Nick Fraser (joka oli my6s
kouluttamassa ohjagjia). Han korosti ennen projektin alkua, ettd dokumenttielokuva
vadtii risteilevine tarinoineen hyvan kiinnekohdan, johon kokonaisuus voi nojata.
Muutoin elokuva on vain kooste erillisig, vaikkakin yksittéisia vahvoja tarinoita.
(Huida 11.2.2003.)

Omien sanojensa mukaan hollantilainen halusi projektiin mukaan sen téhden, koska
se on "mahdoton projekti”. Boerema haluaa tytskennella rgjojen laitimmaisella
ulkoreunalla— siella missa katsotaan, kuinka pitkalle el okuval eikkauksella paésee.
(Ylonen 17.7.03.) Han tarkoittaa talla sitg, etta esimerkiks fiktioelokuvissa
leikkagjalla on paljon vaihtoehtoja kuinka kohtauksen voi leikata, koska

esimerkiks kahden minuutin dialogia on kuvattu monesta eri kulmasta ja
kéyttamalla eri kuvakokoja. Boerema toteaa, etta tasté saa aina tehtya kelvollisen
kohtauksen, mutta se el ole hanen mielestddn mielenkiintoista. (Boerema,
17.10.2003.)

Jos taas kohtauksesta on vain kaksi otosta, ja siita on kuvattu vain osadialogia ja
sekin tietystd kuvakulmasta, niin leikkagjalla on paljon véhemman valinnanvaraa.
Boereman mielestd tdma pakottaa leikkagjan katsomaan materiaalia syvemmélle ja
leikkagjan pitéé todella valita palat. Boerema sanoo, etté ihminen kayttéa enemman
aikaa ja ndkee enemman vaivaa sellaisten kohtausten parissa, joiden kanssa hanella
on vaikeuksia ja niisté tulee yleensa parempia kuin niisté jotka ovat itsestéén selvia.
Boereman mukaan niista tulee myds mielenkiintoisempia, koska silloin letkkagja

on venytetty rajoilleen. Boereman mukaan nain kdy usein kokemattomien ohjaajien
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kanssa. Kokeneet ohjagjat puolestaan rakentavat varmistimia kohtauksiin kaiken
varale, jotta niista saa aina kelvollisen kohtauksen, mutta Boereman mielesta

varmistimet eivét ole kiinnostavia. (Boerema, 17.10.2003.)

Boerema |leikkaa seka fiktiota etta dokumenttia. Ainakaan Boeremalta ei puutu
kunnianhimoa, silld omien sanojensa mukaan hén haluais muuttaa maailmaa
jokaisella leikkauksellaan. Tdmén vuoks han el halua tuhlata energiaansa
esimerkiksi mainoselokuvien leikkaamiseen, silla hdnen mielestéén olisi gjan
tuhlausta leikata jotakin niin, etta se saisi ihmiset ostamaan jotakin, jota he eivét
tarvitse. Han haluaa mieluummin saada ihmiset ymmartamaéan toisiaan entista
paremmin. (YI6nen, M. 17.7.03.)

7.2 Ohjaajien tunteet leikkausvaiheesta

I solinnankadun ohjagjilla oli paéasiassa sekavat tunnelmat siita, etteivat he
osallistuneet leikkausvaiheeseen. Toisaalta heista tuntui helpottavalta, ettd joku otti
vetovastuun, silla he elvét olisi osanneet itse jasennella materiaaliaan, toisaalta taas
ohjagjia pelotti se, ettei leikkagjaymmartdisi ohjagjan tarinan sanomaa ja etta
leitkkaaja kayttéis vaarin heidan padhenkilGitéan. Tilanne oli kaikille outo.
Waldemar Dziok toteaa, ettéa materiaalin luovutuksen ja leikkauksen vélilla on
vaarallisen iso rako. Han uskoo, etta ohjagja jaleikkagja luovat kontaktin
leikkausvaiheessa ja materiaalivalinta alkaa liki alusta leikkaajan poydaléa. (Dziok
19.9.2003.)

Suurin huoli ohjagjilla oli pelko siité, etta heidan padhenkil 6stéan muokattaisiin
aivan erilainen henkil6 kuin mité he olivat kuvitelleet. Erkki Kuismaa hirvitti
materiaalin moniselitteisyys. Han sanoi, ettd hdnen kuvaamastaan materiaalista
sais leikkaamalla tuhat ja yks vaikutelmaa padhenkilosta. Kuismatoi esille myds
sen, etta kokonaiskuva koko dokumenttiel okuvan luonteesta ja tunnelmasta oli
vield hamérén peitossa, joka osaltaan lissi epavarmuuden tunnetta. (Kuisma
21.5.2003.)



Anja Aholatoteaa: ” Yhdella sopalla on liian monta keittdjaa ja loppujen lopuksi
min& ohjaajana tiedan parhaiten paahenkiloni ja suhtaudun vakavimmin
eettisyyteen heidan suhteensa.” Ahola pelkasi, miten leikkagja tulis kasittelemaan
hénen paéhenkilonsd Aunen (83-vuotias) ja Reijon (59- vuotias) suhdetta. Aholatuo
esille, ettd han ja kuvagja ovat kuvanneet lukuisia tilanteita, joita
"vadrinkayttamalld’, voi manipul oida suuntaan jos toiseenkin. Ahola kuvailee, etta
Aunesta voi tehda hieman epétoivoisen vanhan naisen, joka on rakastunut itsedan
huomattavasti nuorempaan Reijoon. Ahola kuitenkin toivoo, etté parhaimmassa
tapauksessa leikkagja ymmartag, etta Aune ja Reijo ovat kaks yksindista ihmista,
jotka saavat tukea ja ystavyytta toisiltaan. (Ahola 1.10.2003.)

John Webster tuntuu ainoalta, jota e hirvittényt jattéa materiaalia leikkagjan kasiin.
Han nékee, ettéd asiaan pystyi suhtautumaan helpommin, kun tiesi sen alusta alkaen,
ettel tule osallistumaan leikkauksiin. ” Tamé on ollut raskas projekti tahan saakka
jatiedan etten pystyis leikkausta edes tekemdan.” Toisaata Webster on myos
ainoa, joka tuntee Menno Boereman entuudestaan ja hén osas |uottaa Boereman
ammattitaitoon, eettisyyteen ja herkkyyteen tarinaa kohtaan. Muiden ohjagjien piti
ojentaa materiaali t&ysin vieraalle henkildlle. (Webster 29.4.2003.)

Jyrki Toivanen olisi toivonut, ettd Webster olisi osallistunut leikkauksiin, jotta joku
olis ollut selittdméssa ohjagjien gjatuksiaja pyrkimyksia. Han myontés, etta
toisadta oli myos helpottavaa luopua materiaalista ja vapautua lei patyohon, mutta
han jétti materiaalin leikkagjan kasiin ” pelon sekaisin tuntein” . (Toivanen
4.11.2003.)

Myd6s Anja Ahola kertoo materiaalista luopumisen olleen kamalaa ja hén sanoi sen
tuntuneen hirvedlta viela kuukausienkin jalkeen. Han tuskailee, ettei kesta
omatunnon kolkutteluja, kun han e paassyt valvomaan ja vaikuttamaan enda
leikkausvaiheessa siihen, millainen hénen ohjaamastaan tarinasta tulee. Ahola olisi
halunnut olla paikalla valvomassa myds paahenkil 6idensa etuja ja varmistua siita,
etta hanen valintansa tulevat ymméarretyksi. (Ahola 1.10.2003.)

Pekka Kallionpaa sanoi jannittavansa millaista valmiista jaljesta syntyy. Pagosin
han oli kuitenkin luottavaisin mielin. Han myontég, etta hanta hirvitti gjatus, ettel



han voi vaikuttaa |opputul okseen. Toisaalta gjatus oli myds hel pottava, kuten
monen muunkin ohjagjan mielestd. Han perustelee, etta ele leilkkagja ymmarr,
mit& ohjagjakaksikko on gjanut takaa, e ymmartdisi katsojakaan. Han uskoo
leikkagjan tuovan tuoreen nakemyksen materiaaliin ja ndkevan paremmin toimivat
kohtaukset. (Kallionpda 12.5.2003.)

Padasiassa ohjagjat suhtautuivat negatiivisesti siihen, etteivét he osallistuneet
leikkausvaiheeseen. Ohjagjien padhuolena oli se, etteivét he olleet suojelemassa
kuvattaviaan ja heitéa askarrutti myos se, ettel tarinaa kerrota niin kuin he olivat
gjatelleet. Ohjagjat olisivat halunneet vieda eettisen vastuunsa loppuun asti, eivétka
he luottaneet — ainakaan taysin - leikkagjan ammattitaitoon ymmaértéa materiaalia ja

kasitella sitd manipul oimatta.

I solinnankadun ohjagjien puheista kuvastuu vastuun ohella myds mustasukkai suus
omaa tarinaansa kohtaan. On luonnollista, ettéd ohjagja haluais olla tarinansa tekija
alustaloppuun asti. Jyrki Toivanen (4.11.2003) kiteyttd& asian hyvin: "Ei kai
kukaan halua omaa lastaan luovuttaa toisten kasvatettavaksi vailla sananvaltaa —
ellel ole pakko.”

7.3 Leikkaajan eettiset periaatteet

Boereman henkil 6kohtainen eettinen ohjenuora on hdnen omien sanojensa mukaan
se, etté han pyrkii olemaan rehellinen materiaalilleen. Han kertoo tdman pétevan
seka fiktioon etta dokumenttiin. N&in han sanoo toimivansa myas | solinnankadun
kohdalla. Han luottaa siihen, ettd materiaali ndyttéa hanelle sisélldan olevan tarinan
jahan odottaa, ettéa se puhuu hanelle. Han sanoo, ettel letkkagjan pitéis pakottaa
omia gjatuksiaan. (Boerema 17.10.2003.)

Boereman toinen ohjanuora on, ettd han yrittda tehda elokuvan, joka parhaiten
kuvaa sita mité ohjagja haluaa sanoa. Boerema toteaa, etté tamé on tavallisesti
aivan eri asia kuin mita ohjagja itse sanoo haluavansa sanoa ja sen |10ytéa vasta

editoidessa. Han sanoo, etté yleensa elokuvan alussa tekija on miettinyt teeman ja



leikkauksessa tyypillisesti paljastuu elokuvan todellinen teema, joka el ole se, mita

ohjagja alun perin gjatteli. (Boerema 17.10.2003.)

| solinnankadun pituinen dokumenttiel okuva tarvitsee useampia teemoja,
sivuteemoja, pienempié ja suurempia asioita. Boereman miel esté paéteemaks oli
valittamisen sijasta syntynyt muutos. Han perustelee sité sillg, etta vaikka
oikeastaan mit&én e tapahdu kuvatun kuukauden aikana, niin silti samanaikaisesti
meneill&8n on muutos. Muutos on hidas, emmeka valttamétta née sitg, mutta
samanaikaisesti maailma, katu ja ihmiset muuttuvat, vaikkemme sité juurikaan
huomaa. (Boerema 17.10.2003.)

Boerema huomauittaa, etté tietysti on joitakin asioita, joita han e laita elokuvaan,
jos hédnen mielestdan ne ovat epasoveliaita sosiaalisesti tai poliittisesti. Han pohtii
paljon sitg, kuinka pitkadlle han voi ihmisten kanssa menna. Han toteaa, etta vadtii
paljon rohkeutta astua kameran eteen ja antaa kuvausryhman seurata useita paivia
kannoilla tietéen, ettd he haluavat kuvata ainoastaan sita kuka hdn on ja mita han
tekee. Boerema katsoo, etta tata tulisi kohdella kunnioituksella. (Boerema
17.10.2003.)

Han painottaa, ettéd ihmisista tulee tavallisesti hyvin haavoittuvaisia kameran
edessd, eikd sitd sais koskaan kayttda hyvakseen. Siksi kuvattaviatulee suojella.
Han toki myontda, etté jos han olisi ollut tekemassé elokuvaa esimerkiksi
Pinochetista, kun hén hallits viela ja hanella olisi mahdollisuus saada tama
nayttamaan naurettavalta, niin han mita luultavimmin olisi tehnyt niin. Boerema
tosin lisd4, ettd tama on erilainen tilanne ja jopa siind tulisi olla varovainen.
(Boerema 17.10.2003.)

Boereman mielestd hdnen el tarvitse olla rehellinen todenmukai suuden kanssa
leikattaessa dokumenttielokuvaa. Hanen mukaansa on sallittua esimerkiksi irrottaa
Klippi kontekstistaan ja kayttda sité jossakin muussa yhteydessa. Boerema toteaa,
etta joskus nain taytyykin toimia. Mutta hén lisda, etta télloin taytyy olla
varovainen, etta pysyy rehellisena henkildlle. Henkilén olemusta el saisi
manipuloida, mutta hénen mielestdan e ole tuomittavaa irrottaa asioita
alkuperaisestéa kontekstista. (Boerema 17.10.2003.)



Boerema ottaa esimerkiks 1solinnankadun supermarketissa tydskentelevan naisen,
joka on eronnut ja hanelld on kaks lasta. Materiaalissa nainen tulee kotiin, tekee
ruokaa lapsilleen ja lapset menevat nukkumaan ja lopuks hénjaé seisomaan
olohuoneeseen kaukos&atimen kanssa. Boerema sanoo, ettd nainen saattaa katsoa
televisiosta mité tahansa, mutta Boerema leikkasi hénet katselemaan talon
valvontakameran kuvia ja vaihtelemaan kamerasta toiseen. Boerema pitéa téta
hyvaksyttavand. Han halus vélittéa tunteen siitd, kuinka yksindinen nainen on ja
han viela lisds musiikkia korostamaan tétéa tunnelmaa. Boerema myontas, ettei han
voi tietdd onko nainen surullinen, mutta téllaisen kuvan han saa henkil6std. Han
korostaa, ettd jos hanella el olis téllaista tunnetta, han e tekis nain. (Boerema
17.10.2003.)

Boereman mielesta leikkaajan tulee itse uskoa projektiin, johon ryhtyy. Han myds
painottaa, etta leikkagjan ja ohjagjan valinen rehellisyys on erittdin tarkedd. Hanelle
itselleen onk&ynyt niin, ettel ohjagja ole kertonut totuutta, vaan tahallaan johtanut
hanté kertomaan tarinaa, joka ei ole totta. Boerema kertoo esimerkin, jossa ohjagja
halus tehda dokumenttielokuvan Katariina Suuren salaisista kammioista. Tarina
perustui huhuihin, jotka osoittautuivat perattomaksi. Ohjagja kuitenkin halusi

huhun olevan totta ja muutti totuutta sopimaan hanen teoriaansa. Boeremalle selvis
pikkuhiljaa ohjagjan tekemien haastattelujen pohjalta, ettd dokumentaristin
kertomus el voinut pitéd paikkaansa ja ettd ohjagja vaehteli hanelle. (Boerema,
17.10.2003.)

Boereman mielestd edellisessa esimerkissa olisi ollut sallittua, ettatekijaolis
ainoastaan ehdottanut jotakin teoriaa. Han painottaa, etta pitéa kuitenkin sanoa, etta
tdmateoria el ole 100 prosenttisen varma. Han ndkee, ettd toinen vaihtoehto olis
ollut tehda elokuva, jossa olis etsitty vastausta huhuun ja jossakin vaiheessa olisi
selvinnyt, ettei se pitanytk&an paikkaansa. Sen sijaan ettd ohjagja olisi tehnyt néin,
han muuitti totuutta koko gjan, eiké kertonut totuutta edes leikkagjalle, jopa
valehdellen télle. (Boerema 17.10.2003.) Ohjagjien paljon painottama
luottamuksellinen ja rehellinen suhde ei siis paéty kuvausten loppumiseen, vaan

sen tulis jatkua leikkauspOyddlle saakka.
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Eréas dilemmakorostuu |solinnankadussa: Boereman mielesté on térkedé tehda
elokuva, jonka ohjagja haluaa tehdd, mutta kuinka sen voi tehda Isolinnankadussa,
jossa ohjagjat eivét ole 1&sn&? Boerema kertoo, etté han oli keskustellut useaan
otteeseen ohjagjien kanssa, mutta han myontda, etta han kaipas vierelleen ohjagjaa,
jonka kanssa olisi voinut keskustella. Boerema uskoo, etta jos ohjagja olisi ollut
paikalla, niin ohjagjan jaleikkagjan erilaisista gjatuksista olisi syntynyt uusia
ideoita. Boerema myontaa, etta han e vattamétta huomaa kaikkia asioita, jotka
ovat ruudulla. (Boerema 17.10.2003.)

Ohjagjista Jyrki Toivanen kritisoi sitd, ettd leikkagjaks oli valittu suomea
osaamaton henkil 0. Boerema kuitenkin kertoo, ettel kieli haitannut hant&, silla han
on tottunut tydskentelemaan vieraskielisen materiaalin kanssa. Han kuitenkin
myontaa, etté vaikka materiaali olikin kéénnetty hanelle, niin hén el saavuta &&nen
vivahteita. (Toivanen 17.7.03 & Boerema 17.10.2003.)

Boerema katsoo, etta | solinnankadussa paikoitellen etukéteen suunnittelu ja
lavastus ovat liian selvig, joka taas hdnen mielestéén johtuu ohjagjien odotuksesta,
ettédisojaasioitaolis tapahtunut. Vaikka Isolinnankadun ohjagjien mielesta he
eivét lavastuksen suhteen eettisyyden ragjaa rikkoneetkaan ja pysyivéat omien
sdantdjensa puitteissa, niin Boereman mielesté 1solinnankadun kohdalla ohjagjat
sortuivat lavastukseen, tai pikemminkin tilanteiden pakottamiseen. Han nékee, etta
ohjagjat odottivat liikaa, etta jotakin suurta ja mullistavaa tapahtuis ja kun réin ei
k&ynyt, niin he auttoivat asioita tapahtumaan. Boereman mukaan pakottamalla
tehdyista kohtauksista tuntee heti, ettd niissé on jotakin epéaitoa. (Boerema
17.10.2003.)

Boerema piti henkilkohtaisesti siitd, etta elokuvan materiaali ndyttéd pienia siivuja
elamasta kuukauden gjalta, jolloin mitéén suurta jaihmeellista e tapahdu, kuten
useimpien meidan elamissdmme. Kuukausi on ihmiseléméssa lyhyt aika. Boereman
mielestd kysymys onkin ennemminkin rutiinista ja normaal eista péivittaisista
askareista. Boereman mielestd juuri paivittéisen eldman seuraamisessa piilee suuri
kauneus. (Boerema 17.10.2003.)



Boerema uskoo, etta paivittéisissa askareissa - jotka saatamme kokea tylsiksi —
saattaa | 0ytya suurta draamaa. Han kuvailee, ettd suureks draamaksi koetaan aina
suuret tapahtumat, mutta my6s hyvin pienissa jokapaivéi sissa asioissa on paljon
draaman aineksia. Esimerkiks ihmiselté saattaa murtua sormi ja se on hyvin suuri
tapahtuma silléa hetkella ja sen kuukauden suurin tapahtuma, vaikka sita parin
vuoden paasta el edes muistaisi. Mutta juuri silloin se on iso asia. Boerema
pahoittelee sitg, etta ohjagjat elvét olleet kuvatessaan herkkina néille pienille
tapahtumille vaan he odottivat koko gjan jotakin suurta tapahtuvan. (Boerema
17.10.2003.)

Myds John Webster puhuu pienimuotoisten tapahtumien merkityksestd. Han
painottaa, ettd elaman dramaattisimmat hetket ovat usein hyvin pienia tapahtumia,
eivatka ndma hetket ole koskaan puhtaasti iloa, surua, tuskaa, vihaa tai muita
eldman priméaéritunteita, vaan ne sekoittuvat ja saattavat nakya esimerkiksi
turhamai suutena, ahdasmielisyytend, epéitsekkyytendtai jaloutena. (Webster 1995,
4.)

Elokuvan tarkoitus on nayttda pieni osa suomalaista yhteiskuntaa yhden kuukauden
aikana, ei sen enempéa eika vahempédad. Boereman mielesta tallai sessa kuvauksessa
el saa manipuloidaliikaa, koska se olisi ristiriidassa koko elokuvan tarkoituksen
kanssa ja loppujen lopuks se toimisi tekijaé itsedan vastaan. Boereman mukaan
tama péatee myos kohtauksiin, joissa on liian selvag, ettd siihen on kaytetty
keinotekoista valoa, lilan dramaattista kuvaustapaa tai liian dramaattista
leikkaustyylid. Boerema perustelee, etta jos kuvagjan ei pitdisi liséta dramatiikkaa

I solinnankatuun, kuten fiktioelokuvaan, niin mydskéén leikkagjan ei tulisi sortua
siihen. (Boerema 17.10.2003.)

Boereman mielestd ei olisi hyvaksyttavas, jos hanella olis tunne, etté ohjagja
tunkeutuu kuvattavan yksityiselle alueelle ilman, ettéa kuvattava on t&sta tietoinen.
Boerema toteaa, ettd silloin hénen tulisi suojella kuvattavaa. 1solinnankadussa
Boerema el tdlaista ndhnyt. (Boerema 17.10.2003.)

Kuten Isolinnankadun ohjagjatkin, niin my6s Boerema painottaa rehellisyyden

tarkeyttd leikkausvaiheessa. Kun Lars von Trier aikaisemmin Kritisoi niin musiikin



kaytosta, &8nen ja kuvan manipuloinnista, vaatien jopa mustia ruutuja
leikkauskohtiin, niin Boereman mielestéd moni asia on sallittu, kunhan pysyy
rehellisend kuvaruudulla oleville henkilGille. Vaikka ohjagjat pelkaavét, etta heidan
poissaolonsa leikkausvaiheesta vaarantaa heidan nékemyksensa ja totuutensa, niin

se @ kuitenkaan tarkoita sit, ettd ohjagjien totuus olisi oikeampi kuin letkkaajan.



8 LOPPUPAATELMAT: SUBJEKTIIVISTA REHELLISYYTTA

I solinnankadun ohjagjat eivét tuntuneet hariintyvan lilemmin faktan jafiktion
rgjasta. Heidan johtogjatuksensa oli, ettd tapahtumia saa lavastaa ja kuvattavaa saa
pyytéa tekemaan asioita, kunhan tapahtumat eivét poikkea todellisuudesta.
Ohjagjien térkein ohjenuoratuntui olevan se, ettd mita tahansa he tekevétkin, niin

se pitéé tehda mahdollis mman totuudenmukai sesti.

Ohjagjat tunsivat hyvin suurta huolta siitd, kohtelevatko he kuvattavaansa
oikeudenmukaisesti. He tunsivat suurta vastuuta siité, miten heidan

dokumenttiel okuvansa tulee vaikuttamaan paghenkilon el&méan ja ohjagjat
pohtivatkin hyvin syvallisesti suhdettaan kuvattavaansa. Ohjagjat korostivat
moneen otteeseen rehellisyytta ja avoimuutta. He néyttavatkin uskovan vankasti
siihen, etté rehellisin keinoin valtetaan eettisesti kestdméattomét ratkaisut. Heille oli
my0s tarkeda se, ettd he pystyvét perustelemaan ratkaisunsaitselleen, joka on
luonnollisesti hyvin inhimillinen piirre. Kukapa el haluais selittéd tekemisiaén

parhain péin.

Vaikka ohjagjat korostivat avoimuutta, niin he myonsivat myos sen, ettéa kuvattavan
jaohjagjan suhde on toispuoleinen. Vaikka ohjagja antaisikin jotakin itsestdan
padhenkildlle, on kuitenkin eri asia se, etté ohjagjan paljastus itsestéén pysyy vain
yhden henkil6n tiedossa, kun taas kuvattavan asiat ndytetdan kansallisella
televisiokanavalla. Kallionpéa totesikin, ettéd on vaarana, etta kuvattava saattaa
oppia luottamaan niin paljon ohjagjaan, etté paljastaa itsestddn asioita itse niité
tiedostamatta. Han saattaa kohdella ohjagjaa kuin ystavaansd ymmartamatta
seurauksia. Tasté ohjagjat uskovat selvidvansi avoimella keskustelullaja sillg, etta
tekevét kuvattavansa tietoiseks oikeuksistaan.

Vaikka ohjagjat saivatkin suostuteltua kuvattavansa kohtauksiin, joihin he elvét

ensikadessa antaneet lupaa, niin se el kuitenkaan automaattisesti tarkoita sita, etta
vastuun taakka katoaa. Kuten Webster aiemmin totesi, niin kuvattavan suostumus
dokumenttiin tai tiettyihin kohtauksiin ei toimi tekijan synninpdastona. Han sanoo,

ettd useimmat ihmiset ovat kykenemattomia ymmartamaan kaikkia niita
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seurauksia, joita eldman julkinen paljastaminen televisiossa voi tuoda. Websterin
mielesta tasta syysta tekijan on kannettava merkittava osa vastuusta. Kallionpda
totes, ettd eettinen on oltava aktiivisesti, el vain passiivisesti. Kuvattavaltaei siis
pida saada pelkkéa& suostumusta jonkin asian kuvaamiseen, vaan tulis myos saattaa
kuvattava tietoiseks siitd, miten se saattaa vaikuttaa hdnen eldmaansa sen jakeen,

kun dokumentti on julkaistu.

Koska ohjagjat tunsivat olevansa eettisessa vastuussa kuvattavastaan, niin he myos
suhtautuivat skeptisesti | solinnankadun leikkausprosessiin, jossa he eivét voineet
ollalasna He uskoivat, ettéa koska he olivat tutustuneet kuvattavaansa henkil66n ja
luoneet hénesta tarinan, niin ulkopuolinen & pystyis nékemaén asioita yhta syvélle
kuin he. Ohjagjat pelkasivét, etta leikkagja kayttais materiaalianiin, ettel se tee

oikeutta kuvattavalle.

Eettisyyden liséksi ohjagjien puheista huokui mustasukkai suus omasta teoksestaan.
Ohjagjaa pidetdan hyvin pitkalle dokumentin tekijang, henkilond, joka péattéa
millainen dokumentista tulee. Tuntuukin, ettd ohjagjat olivat mydskin huolestuneita
tekijanoikeuksistaan; siitg, etta loppukédessa teos el kerrokaan heidan
todellisuuttaan asiasta. Toisaalta dokumentti kertoo kuvattavan ihmisen
todellisuudesta, mutta kuten John Webster aiemmin sanoi, niin dokumentintekija
valitsee kuvattavansa sopimaan tarinaansa. Kenen todellisuudesta on loppujen
lopuksi kyse? Onko | solinnankadussa |oppukédessa kyse leitkkagjan
todellisuudesta?

Loppujen lopuksi dokumenttielokuvassa el ehka voi kuitenkaan olla kysymys
yhden tekijan todellisuudesta. Ohjagja valitsee palat ja osat mita haluaa
kuvattavastaan ndyttda ja han voi valita paloja hyvinkin yksipuolisesti. Nama palat
ovat kuitenkin peraisin kuvattavantodellisuudesta, joten kyse ei ole ainoastaan vain
ohjagjan todellisuudesta. Vaikka Isolinnankadussa leikkagjalla on tavallista
dokumenttielokuvaa leikkaavaan verrattuna suurempi rooli ja han voi jarjestella
otokset monella eri tapaa, niin silti hén on sidottu rakentamaan elokuva hanelle
annetun materiaalin pohjalta ja téma materiaali perustuu seké kuvattavan etta

ohjagjan todel lisuuteen.
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Toisin sanoen ja yksinkertaistaen dokumenttiel okuvan todel lisuus on eri tekijoiden
summa. Jos kaikki nama tekijat pyrkivét rehellisesti kertomaan oman késityksensa
todellisuudesta, katsojakin paésee maistamaan palan eléavaa eldmaa jonkun ihmisen
nakokulmasta. Toisaalta taas voi kdyda niinkin, etté kuvattava haluaa antaa
itsestdan kiiltavamman kuvan kuin todellisuudessa ja ohjagja ja |eikkagja saattavat
taas vadristella asioita saadakseen mehevamman tarinan ja paremman draaman

kaaren.

Ohjagjat pohtivat monipuolisesti eettista vastuutaan kuvattaville, mutta yksikaan
ohjagjista el tuonut suoranaisesti esille dokumentaristin eettista velvollisuutta
yleista kohtaan. On kuitenkin selvaa, ettéa sellainen on olemassa. Dokumentaristilla
on luonnollisesti kuvattavaan henkil6kohtaisempi suhde kuin yleisoon. He viettavét
hyvin paljon aikaa kuvattavan kanssa ja tutustuvat téhan hyvin. Yleiso pysyy
tuntemattomana massana, jota ohjagjat gjattelevat harvemmin kuin kuvattavaansa.

On selvéj, ettd huoli kuvattavasta on suurempi kuin yleisosta.

Velvallisuus yleisolle nakyy ohjagjien pohdinnoissa epasuorasti. He pyrkivét
ottamaan huomioon tarinan ja tarinahan naytetdan yleisolle. Ohjagjathan pyrkivét
totuudenmukai suuteen rekonstruktioissaan ja tdman voi pagtella johtuvan siita, etté
he pyrkivét antamaan ylei solle totuudenmukai sen kuvan kuvatuista tapahtumista.
Tuntuu kuitenkin siltd, etté ohjagjat halusivat varmistaa ennemminkin hyvan
tarinan kuin pohtia sitg, milla tavoin se kerrotaan katsojille. Ohjagat halusivat
tiettyj& asioita dokumenttiin tarinan kaaren takia, joka tietysti kertoo siita, etté he
haluavat kertoa mahdollisimman eheén ja hyvan kokonaisuuden katsojille. He eivét
kuitenkaan tuntuneet pohtivan sitg, tekevétko he sen totuudenmukaisesti ja
rehellisesti yleisoa kohtaan.

John Webster, Lars von Trier ja Henry Bacon ovat yhta mielta sitg, etta yleiso on
loppujen lopuks hyvin tietdmé&ton siité, miten televisioruudulla nakyva
dokumenttielokuva on rakennettu. Dokumentintekijat ovat taas hyvin tietoisia Siita,
ettd kysymyksessd on subjektiivinen ndkemys asiasta. YleisO sen sijaan uskoo
ohjelman olevan totta jo siita syysta, etta ohjelmalehti sanoo sen olevan
dokumentti. Katsojillajatekijoilla on sangen suuri nakemysero asiasta. Tietysti

tekijatkin pyrkivét totuuteen, mutta omaan versioon totuudesta. Lopullinen



kysymys lieneekin: kuinka kaukana katsojan ja tekijoiden totuudet ovat toisistaan?
Tahan en kuitenkaan yrita vastata, vaan enemmankin siihen, kuinka katsojien ja
tekijoiden katsontakantaa voisi tuoda léhemmaks toisiaan. Vai pitdisiko
dokumentaristin edes tuntea vastuuta siitg, kuinka kriittisesti katsoja kykenee

tarkastelemaan dokumenttiel okuvaa?

Toisaaltael ole dokumentaristin vastuulla irrottaa katsoja objektiivisuuden
illuusiosta ja tuskin monikaan tekija tuntee olevansa vastuussa katsojien
medialukutaidosta. Kuitenkin useassa dokumentissa korostetaan tekijan
nakokulmaa. Muun muassa Petteri Saario (mm. Wild Wild Canary & Minne hepo,
sinne reki) kirjoittaa selostuksensa minamuotoon. Tall& hén tuo ilmi sen, ettd kyse
on hénen omista huomioistaan ja siita miten hén ndkee eri asiat. Tekipad han taman
katsojia gjatellen tai tyylikeinona, niin téllaisella sel ostuksella hén antaa katsojalle
valineet ymmartda, ettd kyse on tekijan nékokulmasta totuuteen.

M onissa dokumenteissa tuodaan kameran ja ohjagjan |asndolo ndkyvaksi
esimerkiksi niin, ettd kohtaus lelkataan siten, etta kuvattava essmerkiks kieltda
jonkin asian kuvaamisen, kamera sammutetaan ja vasta sitten kuva leikkaa
seuraavaan. Henkil 6kohtai sesta asiasta kertova subjektiivinen dokumentti saattaa
menna tassa hyvinkin pitkalle. Esimerkiks Visa Koiso-Kanttila kasittelee
dokumenttiel okuvassaan Isdlta pojalle (2004) subjektiivisten muistojen ja
todellisuuden ritiriitaa. Katsoja ottaa luonnollisesti heti omakseen tekijén
subjektiivisen kannan, mutta K oiso-Kanttila itse kyseenalaistaa sen. Elokuvassa on
muun muassa kohtaus, jossa K 0iso-Kanttilan isd syyttéd poikaansa
subjektiivisuudesta ja sanoo koko dokumentin olevan vain hanen oma

katsantokantansa, jolla e ole totuuden kanssa mitéén tekemista.

Onko loppujen lopuksi mitédn merkitystd, ymmartadko katsoja seuraavansa
subjektiivista ohjelmaa, joka on vain raapaisu todel lisuudesta? Kreatiivisessa
dokumentissa kysymys on yleensa yhdesta henkilosta tai enimmill&an pienesta
yhtei sdsta ja katsoja mieltdé kuvattavan yksilong, joten voisi kysya, mité haittaa
siitd on kenellekdan? Sen sijaan asiadokumentei ssa saatetaan liikkua
vaaralisemmilla vesilla Asiadokumentit rinnastetaan usein journalismiin ja tdma
saattaa haméata katsojaa ajattel emaan, ettd hanen ndkemansa on objektiivista. Tahan



samaan ongel maan tormétdan myads perintel sessa journalismissa. Kummassakaan
tuodaan harvemmin esille subjektiivisuutta. Ehka kuitenkin asiadokumenttien
kohdalla on térkedmpaa se mista asioista kerrotaan ja mista nakokulmasta ne
kerrotaan kuin siitd annetaanko katsojalle tyokaluja ymmartés, etta kysymyksessa

on jonkun subjektiivinen ndkokanta asiaan.

Vaikka objektiivisuus saattaakin olla saavuttamattomissa, niin tulisiko tekijoiden
silti pyrkid siihen, oli kyse sitten asiadokumentista, kreatiivisesta dokumentista tai
journalismista? Bacon totesi aiemmin, ettel dokumentissa vallitse totuudellisuuden
kriteerig, tarkoittaen, ettel milldén pystyta mittaamaan sitd, missa maarin
dokumentin pitéis ollatotuudellinen. Tama el kuitenkaan haihduta kysymysta
totuudesta tai totuudel lisuudesta. Baconin kommentti sopisikin dokumentaristeille
yleiseks ohjenuoraksi: Vaikka objektiivisuus on kuin alati kaikkoava horisontti,
niin dokumentaristin tulisi silti pyrkia kulkemaan sita kohti parhainta mahdollista
tietd. Eli jos dokumentaristi pitéa totuudel lisuuden nakdpiirissdan, niin se edellyttda
jatkuvaa liikkeella pysymista ja uusien nakokulmien ja tarkastel utapojen etsintéa.
Ja sehéan e voi olla kenellekaan pahaksi.
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