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JOHDANTO

Eteld-Kalifornian yliopistossa tydskenteleva professori Michael Renov
kertoo Theorizing Documentary -teoksessaan tapauksesta, joka on yksi
ilmentyma tdman tutkimuksen kasittelemasta asiakokonaisuudesta, dokumentti-
elokuvan tarinanmuodostamisesta €li narraatiosta. Kyseinen tapaus sattui
Kaliforniassa kevaalla 1991, ja se johti levottomuuksiin, jotka eivat jadneet

muultakaan maailmalta huomaamatta. Nain Michael Renov (mt. 1993, 8 - 9):

The violence that followed the 29 April 1992 verdict in the trial of the
four police officers accused of beating motorist Rodney G. King
suggests an important linkage between visual documentation and
value. For despite the very real loss of life and destruction, the furor
that has enveloped Los Angeles since the original King atrest in March
1991 has been largely fueled by images and their interpretation: of
King’s beating; of the shooting of an African American teenager,
Latasha Harlins, by a Korean American merchant; of the attack of
white truck driver Reginald O. Denny during the postverdict unrest. It
is darkly ironic that the original videotape of the King beating -
casually shot by a camcorder-wielding bystander, George Holliday, and
sold to a Los Angeles television station for $500 - has been so
repeatedly linked to the events that resulted in §700 million worth of
property damage in the big-budget media capital of the world. But the
value of the King tape lay elsewhere, far from the sound stages and the
star-studded back lots. The trial verdict, arson, and insurrection that
rocked Los Angeles and the world issued from rival interpretations of
images that were collectively assumed to have an unambiguous
historical status. These images vere understood to be inviolably “real”
even while their meanings came to be vehemently contested. In many
quarters, it was assumed that these images “spoke for themselves”. We

have learned the contrary only through much tragedy.



No longer ought we as a culture to assume that the preservation and
subsequent re-presentation of historical events on film or tape can
serve to stabilize or ensure meaning. One could imagine that the
attorneys who defended the four Los Angeles police officers had
perfected their tactics through a careful reading of contemporary film
theory, so well did they manage to place the 12 jurors (none of them
African American) “in the shoes” of the four defendants. The
Holliday footage - viewed by at least a billion people worldwide - was
made to support the preferred reading of the defence despite the
apparently universal assumption of its status as undeniably “damning”
evidence. The meaning of every tortured movement of King’s body
during the 81 seconds of tape was interpreted by the defence through
a variety of analytic techniques (reframing; repetition; reversed, slowed,
or arrested movement). These techniques proved capable of
“defamiliarizing” the tape’s subject matter which, in this case, amounts
to dehumanising the victim. The “human” responses elicited from
most viewers (e.g., an identification with the pain of the beating
victim) could be wrung out of the “legal” spectator through multiple
exposure and through constant recourse to a rationalized and
reconstructed version of the event (a process which many a film
scholar has experienced in teaching or analyzing an emotionally
charged film sequence). In the end, the footage itself, its evidentiary
status as “real”, could guarantee nothing. Everything hinged on
interpretation which was, in turn, dependent on the context
established through careful argumentation. One aspect of context - as
in all film-viewing situations - existed well outside the visible evidence:
the psychological and ideological predispositions of the

spectators/jurors.

Renovin tekstin hedelmadllisin ajatus on kirjattu jalkimmaisen kappaleen
alkuun (mt. 1993, 8). Toisin sanoen: meidéan pitdisi jo ymmartada, elettyamme
vuosikymmenid televisio- ja elokuvakulttuurin  vaikutuspiirissd, ettei
historiallisten tapahtumien tallentaminen kuvanauhalle johda automaattisesti
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sithen, ettd kasityksemme tapahtuneesta, sanotusta tai tehdystd, yhden-
mukaistuisi.

Kingin pahoinpitelytapauksen nauhoitti siis amatdérikuvaaja, joka sattui
olemaan videokameroineen tapahtumapaikalla. Voinemme olettaa, etta hdnen
kompetenssinsa merkityksen tietoiseen manipulointin on rajallinen. Siitd
huolimatta oikeudenkaynnin lopputuloksena syytetyt vapautettin vastoin
useimpien oletuksia - ja kuvanauhatodisteesta huolimatta.

Kuvanauhalle tallennetun informaation monimerkityksisyys syntyy usealla
eri tasolla. Tdssa tydssa tutkitaan dokumenttielokuvan narratiivista eli kerron-
nallista tasoa. Tutkielman tavoitteena on esitelld tapa, jolla elokuvan, tai
dokumenttielokuvan, narraatiota voidaan analysoida rajoittamatta, edelld
kasitellyn mukaisesti, havainnoitsijan tulkintamahdollisuuksia.

Tutkielman ensimmainen jakso, Dokumenttielokuvan ambivalentti luonne,
johdattelee meita tahdn kertomuksen muodostuksen ideaan. Se osoittaa, etta
dokumenttielokuvan késite itsessddn on hyvin monitasoinen. Historiallisesta
perspektiivista katsottuna dokumenttielokuvan on eri aikoina nahty palvelevan
kovin erilaisia asioita: isdanmaan parasta, kasvatusta, taiteellisia ambitioita,
journalistisia tarpeita.

Dokumenttielokuvan suhdetta todellisuuteen pohditaan my&s muutoin
kuin historiallisessa valossa. Ensimmadisen jakson padtteeksi esitetdadn
tutkijoiden erilaisia ndkemyksid dokumenttigenren rajanvedosta (ja rajanvedon
mielekkyydestd) muihin genreihin akselilla fakta-fiktio sekd kertomuksen
nakokulmasta.

Tutkielmassa kdytetddn kasitteitd dokumenttielokuva ja dokumentti
synonyymisessd merkityksessa. Ilmaisua televisiodokumentti viljelladn ainoas-
taan silloin, kun tekstin konteksti vaatii valineen korostamista.

Ratkaisua voi perustella elokuvasemiotiikan uranuurtajan, Christian
Metzin, sanoin: on kyse kahdesta naapurisuhteessa olevasta kielellisesta
systeemistd, joita erottaa joukko fyysisid ominaisuuksia ja joukko vain toiselle
systeemille kuuluvia, omia kielellsid koodeja. Nuo erot ovat Metzin mukaan
kuitenkin paljon vdhdisemmat kuin ne erot, jotka erottavat nuo kaksi systeemia
muista kielellisistd systeemeista. (mt 1974, 239).
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Tutkielman toisessa osassa esitellddn narratogian eli kertomuksia
koskevan tieteen luonnetta ja perusperiaatteita. Tarkemmin kaydaan lapi
Vladimir Proppin teoria kansansatujen morfologiasta, joka on narratologisten
teorioiden klassikko, seka Edward Braniganin tuoreempi narratiivisen
skeeman teoria, joka on tutkielman empiirisen osuuden teoreettinen viite-
kehys.

Santa Barbaran yliopistossa Kaliforniassa tydskentelevan professori
Edward Braniganin valinta tutkielman ‘“peruskiven muuraajaksi”’ johtuu hdnen
monipuolisuudestaan. Branigan liittdd yhteen kielitieteen ja kognitiotieteen
saavutuksia ja soveltaa niitd elokuvaan, omintakeisesti ja pohdintaan
stimuloivalla tavalla. Teoksessaan ‘Narrative Comprihension and Fim"
Branigan lisdksi erikseen kdisittelee dokumentticlokuvan narraatiota, vaikka
hédnen padhuomionsa kohdistuukin fiktioon.

Narratilvisen skeeman teoriaa sovelletaan Pirjo Honkasalon ja Marja
Pensalan dokumenttielokuvaan Tallinnan tuhkimo. Elokuva kertoo virolaisesta
liikenaisesta, joka on raivannut tiensa pioneerijohtajasta varakiuudella mitaten
maan menestyksekkaimmaksi liike-elamassa toimivaksi naiseksi.

Juuri tamédn dokumentin valinta tutkimuksen kohteeksi johtuu kahdesta
tekijastda: ensinndkin elokuvassa on selkedsti nahtdvissa ja kuultavissa lukuisia
tuotannollisia elementtejd, joilla on pyritty vaikuttamaan elokuvan narraatioon;
toiseksi elokuvan aiheessa on varsin paljon yhteista itse tekemadni televisio-
dokumentin kanssa.

Kiinnostukseni dokumenttielokuvaa kohtaan herasi opintojen alku-
vaiheessa, jolloin tein yhdessd opiskelutoverini Simo Vaatdisen kanssa
televisiodokumentin Pelimies Hanna. Dokumentti kertoo lahjakkaasta urheilija-
naisesta Hanna Teerijoesta, joka ei naisten jadpallon eliittisarjoissa saanut
riiftdvaad vastusta itselleen, joten hén siirtyi pelaamaan kaukalopalloa miesten
Suomen mestaruussarjaan.

Tutustutuessani alan tutkimusperinteeseen eniten minut on ylldttanyt se,
miten voimakkaasti englanninkielisistd maista tuleva tutkimus dominoi alaa.
Néin voi vdittdd ainakin Suomesta ja Ruotsista saatavan kirjallisen aineiston

perusteella.



Yhdysvallat on selvasti dokumenttielokuvan tutkimuksen karkimaa. Se ei
liene kovin hdammastyttavad, kun suhteuttaa havainnon maan ylivoimaiseen
asemaan sahkdisen mediateollisuuden kentdssa.

Yllattavad sen sijaan on se, ettd dokumenttielokuvaa koskeva suomalainen
tutkimus on hyvin niukkaa. Yksittdisia kirjoituksia ja yleisluontoisia esityksia
muun televisiotutkimuksen yhteydessa 16ytyy, mutta yksinomaan dokumentti-
elokuvaan keskittynyt akateeminen kiinnostus on rajallista.

Yksi selitys kiinnostuksen vahyyteen lienee se, ettd dokumenttielokuvat
ovat hyvin sidottuja tekijoihinsd, mikad tekee niistd varsin epdkiitollisia ja
vaikeasti yleistettdvia tutkimuskohteita. Analysoimalla yhtd dokumenttia - tai
useita - tutkija ei kykene tekemd&én tarpeeksi kattavia johtopaatoksia
esimerkiksi televisioyhtién “julkaisupolitiikasta”. Eikd han kykene arvioimaan
ldhdemateriaalinsa perusteella esimerkiksi suomalaisen dokumentin kuvakielta
tai laadullista asemaa kansainvilisen dokumenttielokuvan joukossa. Pitkille
yleistetyt vditteet voidaan helposti kumota noutamalla videohyllysta elokuva,
josta muodostuu tutkijan teeseille poikkeus - tai poikkeuksen poikkeus.

Toinen syy 16ytyy Michael Renovin (mt. 1993, 1) sanoista “saattaa olla,
etta dokumenttielokuvan marginalisointi on lopussa”. Suunta lienee kohdallaan,
mutta lause sisaltad kadnteisesti sen tosiasian, ettd dokumenttielokuvat ovat
viela nyKyisin uutisten ja ajankohtaisohjelmien varjossa edelleen marginaalissa.

Uskon kuitenkin, ettd dokumenttielokuva on relevantti tutkimuskohde.
Myds useat televisioyhtiét pitdvat laadukkaiden dokumenttien tuottamista
tarkedna. Tanskalaiset Helle Fritze ja Mimi Olsen (mt. 1992, 39) sanovat, etta
dokumenttielokuvasta on tullut olennainen laadullisen kilpailun pelikenttd ja
televisioasemien profiilinkirkastuksen tekija Tanskassa. Brittildinen Richard
Kilborn (mt. 1996, 142) arvioi, ettd "nopeasti liikkuvan, viihteellisen kuvan
entisti enemmin dominoimassa mediamaailmassa, puhtaasti numeroilla
mitattuna, faktapohjainen televisio-ohjelmisto on enemmaén kuin pitdnyt oman
asemansa muita lajityyppeja ja ohjelmaformaatteja vastaan.” Yleisradion
vuosikirjassa 1995 (1996, 46) todetaan, ettd dokumenttielokuvan keinoin
kerrottu tarina muodostaa pysyvan ohjelma-arvon, jos elokuva on tarpeeksi
hyvin tehty. Miksi siis dokumenttielokuvaa ei tutkittaisi?
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1. DOKUMENTTIELOKUVAN AMBIVALENTTI LUONNE

Ei ole lainkaan itsestdédnselvaa, mitd tarkoitetaan, kun kaytetaan kasitteita
dokumentti, televisiodokumentti, dokumenttielokuva tai dokumenttiohjelma.
Kasitteet ovat ongelmallisia erityisesti kahdessa suhteessa: mikd on dokumentin
suhde todellisuuteen ja missa kulkee rajanveto muihin television genreihin eli
lajityyppeihin.

Jotta olisi helpompi ymmartdd dokumenttia koskevia nykyisid
nakemyksid, on perusteltua palata dokumenttigenren alkuldhteille

tarkastelemaan, miten kasitykset ovat muuttuneet.

I.1. Historiallinen katsaus: Lumiéren veljesten ajoista on yli sata vuotta

1.1.1. Flokuva syntyi ei-fiktiivisend viime vuosisadan lopulla

Yhdysvaltalaisen Richard M. Barsamin mukaan elokuvateatteri-instituution
loivat ranskalaiset Auguste ja Louis Lumiére viime vuosisadan viimeiselld
vuosikymmenellda (mt. 1992, 378). Lumiéren veljekset toivat elokuvan yleisén
ulottuville, koska he uskoivat, ettd ihmisid kinnostaisi katsella elokuva
toisistaan; elokuvia, jotka kuvasivat heiddn arkista eldmddnsa. (Barsam 1992,
318).

Kaikkein ensimmdinen elokuva syntyi kuitenkin jo edellisen
vuosikymmenen puolella. Vuodelta 1889 perdisin olevissa William
Friese-Greenin “liikkuvissa kuvissa” ndytettiin, kuinka hyvinpukeutuneet
lontoolaiset kaveleskelivat Hyde Parkissa matkallaan kirkkoon (Barsam 1992,
17). Se, mita valkokankaalla n&kyi, oli aikalaisten kasityksen mukaan
totuudenmukaista, koska siind oli tunnistettavissa tuttuja paikkoja ja tuttuja
henkil6ita.



1.1.2. Vuosisadan alun matkafimit ja avant-garde

1900-luvun kolmea ensimmadistd vuosikymmenta hallitsivat ei-fiktiivisen
elokuvan saralla matka- ja tutkimusmatkafilmit. Elokuvien aiheina kaytettiin
safareita (esim. H.A. Snow: Hunting Big Game in Africa, 1923), vuorikiipeilyd
(J.B.L. Noel: Climbing Mount Everest, 1922), luontoa (Cherry Kearton: African
Animals, 1909), kaupunkeja (Pathé Frére: In Seville, 1909) ja alkuperaiskansoja
(John E. Maple: Indian Life, 1918). (Barsam 1992, 42-45).

Barsamin mukaan matka-aiheiset elokuvat tarjosivat vuosisadan alun
yleisolle paitsi faktatietoa muualta maailmasta my®s mahdollisuuden
“paivaunelmiin”, koska sen ajan ihmiset eivéat olleet tottuneet kuin kaikkein
yksinkertaisimpaan paikallismatkailuun. Filmit kuvasivat vieraita kansoja ja
tuntemattomia seutuja niin yksityiskohtaisesti, etta ranskalaiset alkoivat kutsua

niitd nimelld documentaires'. Englannin kieleen puolestaan juurtui my&hemmin

késite documentary®. (Barsam 1992, 42).

1920-luvulla avant-garde® toi elokuvaan kokeilevuuden. Erityisesti
Ranskassa taiteilijat, kuten Marcel Duchamp, Francis Picabia, Fernand Leger,
Man Ray, Salvador Dali ja Jean Cocteau tekivat abstrakteja kokeiluja
arkipaivaisistd aiheista. Vaikka kokeilut suljettiin taideyhteisdn sisdpiirien
suosioon, yleisdé koki usein, etteivat uudenlaiset elokuvat palkinneet katsojia
tarpeeksi. Niitd pidettiin liian vaativina. (Barsam 1992, §8).

1.1.3. Dokumenttielokuvan alkuajat: 10- ja 20-lvku, 30-luvun alky

Gerald Mast ja Marshall Cohen nimeévét varsinaisen dokumenttielokuvan
isdksi John Griersonin. Tama brittiohjaaja oli ensimmadinen, joka otti kayttéén

dokumenttielokuvan® kaisitteen, joskin hénelle dokumenttielokuva merkitsi

! Todistusaineisto.

2 “Dokumentteihin perustuva”; dokumenttiohjelma, -elokuva.

? Taidesuunta avant-garde; ominaispiirteeni pyrkimys etulinjassa kulkemiseen.
4 Documentary.
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ennen kaikkea yhteiskunnalliseen vaikuttamiseen pyrkivad, tosiasiapohjaista
elokuvaa (Mast & Cohen 1979, 586).

Crierson luonnehti filmintekijad ensisijaisesti patriootiksi ja vasta
toissijaisesti taiteilijaksi. Hanen mukaansa elokuva ei ole taidetta eika viithdetta,
vaan se on julkaisun muoto, joka "kykenee kayttdmaan satoja julkaisukeinoja ja
saavuttamaan satoja yleiséja”. (Grierson 1966, 185). Noita satoja yleisdja oli
Criersonin dokumenttielokuvakonseptin mukaan kasvatettava ja taivuteltava
moraalisesti hyvaksyttdvaan toimintaan ja ajatteluun (Barsam 1992, 80).

Richard Barsam pitdd Criersonin dokumenttielokuvan pioneerin roolia
samantapaisena kuin Mast ja Cohen. Crierson perusti Barsamin mukaan
brittildisen dokumenttielokuvaliikkeen vuonna 1927. Hén johti Britannian
hallituksen perustaman kauppajarjestén EMB:n® filmiyksikkod, joka ehti tuottaa
jarjestdn lopettamiseen, vuoteen 1933, mennessd yli sata elokuvaa. Naissd
elokuvissa, jotka ennen vuotta 1933 olivat mykkédfilmejd, kuvattin usein
erilaisten “isdnmaata rakentavien” elinkeinonharjoittajien toirnintaa tydssaan.
Tyypilliset EMB:n aikaansaannokset tallensivat yksityiskohtaisesti, miten
esimerkiksi Skotlannissa kalastettiin lohta®, miten Englannin ja Skotlannin
rajamaaston kukkuloilla laidunnettiin lampaita’ tai miten lentokoneen moottori
rakennettiin %, (Barsam 1992, 77-86).

Barsam katsoo kuitenkin, ettad alkuaikojen brittildistda dokumenttiperinnetta
vastaavia elokuvia tehtiin Neuvostoliitossa jo aiemmin. Vendldisistd ohjaajista
Dziga Vertoville’® voitaneen antaa kunnia siita, ettd han aloitti
dokumenttimuotoisen propagandaelokuvan teoretisoinnin ja kdytannén. (mt.
1992, 66).

Dziga Vertov oli jopa edelld aikaansa. Vuosien 1917 ja 1929 vdlilla, kun

neuvostohallitus tuki avokatisesti taiteellista kokeilevuutta, Vertov oli yksi

5 Empire Marketing Board.

§ Arthur Eltonin Upstream vuodelta 1931.

7 Basil Wrightin O’er Hill and Dale vuodelta 1932.

8 Arthur Eltonin Aero-Engine vuodelta 1933, my8s mykkielokuva.

? Christian Olsson (1974, 10) katsoo, etti juuri Vertov loi toiminnallaan pohjan dokumenttielokuvalle.
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kaikkein omaperdisimmista neuvosto-avant-garden edustajista, seka
teoreetikkona ettda kaytannén elokuvantekijand. Hénen tarkeimpéna
saavutuksenaan voidaan pitda sitd, ettd han kehitti cinéma vérité -nimella"
myohemmin tunnetuksi tulleen dokumenttielokuvan lajityypin. (Barsam 1992,
71).

Vertovin kaikkein eksperimentaalisimpien téiden perusta kumpusi
konstruktivismista, jonka oppien mukaan taiteilija onkin insin66ri, jonka tarkein
velvollisuus on konstruoida hyédyllisia objekteja ja osallistua aktiivisesti uuden
yhteiskunnan rakentamiseen (Barsam 1992, 69). Vertovin (Petric 1987, 6)
késitys taiteesta pursui teknologian ylistysta:

Our artistic vision departs from the working citizens and continues
through the poetry of the machine toward a perfect electrical man. - -
- Long live the poetry of moved and moving machines, the poetry of
levers, wheels, steel wings, the metallic clamor of movement and the

blinding grimace of the scoring electric current.

Vertovin teeseihin!! (Petric 1987, 42) kuului se, ettd eldmaa taytyi kuvata
“sellaisena kuin se on". Sen vuoksi kameramiehen tuli valttad kuvaamista
paikallaan seisovalla kameralla, eli hanen taytyi liikkua kuin ‘kanootti, joka on
eksyksissd myrskyavalld merelld”. Han ei mydskddn tarvinnut kuvaustaan
varten kasikirjoitusta, koska todellisuutta ei Vertovin mielesta voinut etukateen
kasikirjoittaa. (mt 1987, 42).

1.1.4. Dokumenttielokuva, joiden piti muutiaa maailma: 30-luku ja maailmansota

Koko 30-luvulle ja toisen maailmansodan ajalle oli leimallista
propagandaelokuvan voittokulku, joskin arkipaivan tapahtumatkin kiinnostivat
elokuvantekijéita myés. Elokuvahistorian ja erityisesti montaasitekniikan yksi

tarkeimmista uranuurtajista Sergei Eisenstein kirjoitti avoimen kirjeen

ks, jakso Dokumenttielokuvan renessanssi 1960-luvulla.
1 Vertov kehitti ns. “kinosilmin” kisitteen, josta esim. Petric 1987, 42.
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natsi-Saksan propagandaministerille, tohtori Goebbelsille. Tuossa kirjeessdan
han hyvin kdrkevaan sdvyyn paheksui saksalaista propagandafilmiperinnetta
(mt. 1988, 282):

How dare you call on your cinema to depict life truthfully and not
make it its first duty to cry out to the whole world about the
thousands who are languishing and being tortured in the subterranean
catacombs of your prisons, the torture chambers of your dungeons?

--- You are lying, Herr Goebbels.

Propagandaelokuvat yleistyivat kuitenkin muuallakin kuin Saksassa,
varsinkin suurimmissa eurooppalaisissa valtioissa (Barsam 1992, 89 - 167).
Yhdysvalloissa alkoi vuonna 1935 merkittava dokumenttielokuvien sarja The
March of Time'?. Sarjan tarkoituksena oli provosoida ihmisi4 keskustelemaan
yhteiskunnallisesti aroista aiheista. Tyypillinen The March of the Time -jakso on
Barsamin mukaan vuonna 1936 esitetty elokuva Progressive education. Siind
kuvaillaan, kuinka “nykyajan kouluissa hauskanpito ja asioiden relevanttius
ohjaavat lasten tulevaisuutta faktojen ja ulkoluvun asemesta”. Vaikka ohjelmat
rakennettiin varsin autoritaariseen savyyn rehellisyyden ja objektiivisuuden
vaikutelman aikaansaamiseksi, filmintekijat eivdt epardineet dramatisoida
asoita rajustikin. Sen vuoksi elokuvista tuli usein sangen pinnallisia. (mt. 1992,
164).

Moskova ja Pariisi menettivdt asemiaan elokuvakaupunkeina, varsinkin
kun avant-garde jai pois muodista. Hollannin, Belgian ja Saksan paikaupungit
sekd Bombay ja Shanghai nousivat uusiksi filmimetropoleiksi. Dokumentti-
elokuvan teon maailmanlaajuinen keskipiste sdilyi kuitenkin Isossa-Britanniassa.
Siella itsensiset filmintekijat"® jarjestaytyivat omaksi liikkeekseen, jonka

12 Raymond Fielding (1978, 75-76) luettelee kahdeksan piirretti, minki vuoksi The March of Time -sarjaa
el voi pitii tavanomaisena uutisfilmituotantona. Esimerkiksi: ohjelmaa niytettiin kuukausittain, siind oli
vain muutama aihe kerrallaan, se tulkitsi todellisuutta dramatisoimalla tapahtumia ja siti varten tehtiin
suuriakin tapahtumien lavastuksia.

 Griersonin General Post Office Film Unit (aiemmin mainitun EMB:n jatkaja) dominoi brittiliisti
dokumenttituotantoa.
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ensimmaiseksi johtajaksi tuli Paul Rotha. Tuon liikkeen tiimoilta syntyi useita
merkittdvia yhteiskunnallisiin epédkohtiin pureutuneita dokumenttielokuvia,

kuten Arthur Eltonin ja Edgar Ansteyn Housing Problems'* ja Henri Storckin

Les maisons de la misére '°. (Barsam 1992, 107).

Suomalainen elokuva eli Joachim Mickwitzin (mt 1995, 238) mukaan
kulta-aikoja 1930-luvun lopulla. Elokuvantekijat saavuttivat kansainvalisen tason
niin teknisesti ja intellektuaalisesti Myods yleisén parissa tapahtui
professionalisoitumiskehitys, joka johti siihen, ettd se oli tyytymétén
varsinaisten elokuvien alussa naytettyihin lyhyisiin dokumenttipatkiin.
(Mickwitz 1995, 238).

Elokuvasta tuli Suomessakin tdrkeda propagandan valine. Elokuvien
retorinen sisalté muuttui raittiuden sanomaa ja yrittdjahenkisyytta siséltaneesta
valistuksesta entistd poliittisemmaksi. 1930-luvun lopulla saksalainen
propaganda sai jalansijan Suomessa, eritoten anti-bolshevistisessa muodossa.
(Mickwitz 19985, 244).

Toinen maailmansota siirsi elokuvantekijéiden mielenkiinnon kansallisista
teemoista kansainvalisiin ongelmiin. Aiemmin tdrkeind pidetyt aiheet, kuten
koulutuksen ja asuinolojen parantaminen tai ympadriston tila saivat vaistya sodan
ja rauhan kysymysten tieltd. Elokuvien kasittelytapa oli poikkeuksellisen
tilanteen mukainen: niissa kerrottiin, miten kansalaisten tulee toimia erilaisissa
tilanteissa, kuten tulipalon sattuessa; niissd nostettin omien joukkojen
taistelumoraalia; niissa tehtiin propagandaa vihollista vastaan. (Barsam 1992,
173 - 238). David Welch (mt. 1987, 215) siteeraa saksalaista
natsi-propagandafilmien ohjaajaa Karl Ritteria:

--- the ultimate purpose of all National Socialist films is to show the
test of an individual within the community - for the individual’s fate
only has meaning when it can be placed at the service of the

community, whereupon it becomes part of a people and nation.

14 Vuodelta 1935.
15 Yuodelta 1937.
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1.1.5, Televisiodokumentin lgpimurto seki ‘Ja tissd naette” -kerronta 1950-luvulla

Barsamin mukaan vuonna 1945 pd&attynytta sotaa  seurasi
dokumentticlokuvan lama-aika. Merkittdvin uusi suuntaus perinteien
laajakangasdokumentin saralla oli Ranskassa syntynyt cinéma vérité -genre.
Kaikkiaan 1950-luvun tarkein anti dokumenttielokuvalle oli kuitenkin televisio.
Yhdysvalloissa televisiosta tuli 1950-luvulla dominoiva voima amerikkalaisessa
informaationvalityksessd, ja sen mahdollisuuksiin dokumenttielokuvan
vdlineena alettiin vahitellen uskoa. (Barsam 1992, 280).

Willilam Bluem pitdd televisiodokumenttia kahden vaikutuksen
sulautumana:  toisaalta  1930-luvun  radiodokumentin ja  toisaalta
elokuvateatterien dokumenttielokuvan. Televisiodokumentti toimi aluksi
vdlittdjana ndiden kahden perinteen valilla: se tarjosi paitsi valittdman
tallennuksen ajan tapahtumista myods reportteri-kertojan tulkitsemaan noita
tapahtumia. Ensimmaiset televisiodokumentit olivat luonteeltaan uutismaisia,
mutta vahitellen 1950-luvun puolella ne alkoivat saada omintakeisia piirteita.
(Barsam 1992, 280).

Dokumenttielokuvan teossa tapahtui selked muutos, kun Yhdysvalloissa
alkoi vuonna 1951 ajankohtaisdokumenttielokuvien!” televisiosarja See it now,
joka hylkasi studiosta kasin tehdyn ajankohtaisohjemien muodon ja toi
ohjelmiin dokumenttielokuvan piirteita. (Swallow 1966, 72).

Samalla dokumenttielokuvan kerrontaan tuli uusi piirre. Journalistit
uskoivat, ettd televisio oli erddnlainen ‘‘kuljetusvdline”, jolla jutut valitettiin
katsojille. See it now -sarjasta sai alkunsa segmentoitu ‘ja tdssa naette"
kerronta'®, See it now -sarjan tarkein tavoite oli tehda syvallisia reportaaseja -
kertoa ja ndyttdd amerikkalaiselle yleisolle, mitd maailmassa tapahtui -
kayttamalld elokuvaa narratiivisena tydkaluna. Etusijalla olivat toimittajat, jotka

esittivat juttunsa kompetentteina ajankohtaisasiantuntijoina. Kerronnan rakenne

sesta direct cinemasta seuraavassa jaksossa (1960-luku).
7 Current affairs documentary.

18 . . .
Bluemin tekstin alkuperiismuoto on “Here you see” narration.
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muodostui sellaiseksi, ettd kamerahenkilokunnan tehtavaksi jai nauhoittaa se,
mitd toimittajat olivat havainnoineet. (Bluem 1972, 94).

Uudesta ajankohtaisdokumentaarisuuden suuntauksesta huolimatta Alan
Rosenthalin (mt. 1984, 11) mukaan vielda 1950-luvulla dokumenttia koskevat
teoreettiset kirjoitukset kasittelivdt, varsin holhoavaan sdvyyn, dokumentin
kasvatuksellisia ja yhteiskunnallisia tavoitteita, vaikka elokuvan kayttd
propagandan valineeni olikin jo koettu ja tunnustettu®.

1.1.6. Dokumenttielokuvan renessanssi 1960-luvulla

1960-luku oli dokumenttielokuvan kulta-aikaa. Richard Barsam kuvailee
jopa, ettd se syntyi uudelleen tuolla muutosten vuosikymmenelld. Elokuvia
tuotettiin  huomattavasti aiempaa enemmén, sekd elokuvateattereihin etta
televisioon, ja niiden laatu parani. Erityisen vahvaksi kasvoi
anglo-amerikkalainen = dokumenttielokuvan status. (mt. 1992, 300).
Anglo-amerikkalaisen tuotannon valta-asemaan ja tuotantovolyymin kasvuun

Barsam (mt. 1992, 300) luettelee useita syita:

1) Anglo-amerikkalaisella dokumenttielokuvalla oli vahvat perinteet.

2) Dokumenttielokuvia tuotettiin ja levitettiin aiempaa itsendisemmin.

3) Television potentiaali kasvoi my6s dokumenttielokuvien lihetyskanavana.

4) Yhdysvalloissa - ja my6s muualla - kokeiltiin uusia elokuvallisia muotoja.

5) Teknologia kehittyi nopeasti ja vilineet tulivat kevedmmiksi ja
liikkuvammiksi.

6) Obhjaajien, tuottajien ja toimittajien joukkoon tuli yhi enemmin naista.

7) Dokumenttielokuvat pitenivit jopa yli puolitoistatuntisiksi.

Kaikista mainituista syistd ennen kaikkea uusien elokuvallisten muotojen
kokeilu vaikutti Barsamin mukaan dokumenttielokuvan uuteen nousuun. Rans-

kassa oli jo edellisen vuosikymmenen puolella kehitetty cinéma véritén

19 Ks. esim. Paul Rotha (1966). Rothan teosta Documentary Film pidetiin dokumentticlokuvan alalla
senaikaisena merkkiteoksena. Alkuteos on vuodelta 1935 ja uudistettu kolmas painos vuodelta 1952.
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lajityyppi, joka toisaalta mahdollisti kdytdnnodssd katsoen rajattomat
mahdollisuudet elokuvallisen muotokielen kayttéén® ja toisaalta vaati, ettad
elokuvan taytyi silti saada muotonsa ei-fiktiivisen substanssinsa pohjalta.
(Barsam 1992, 300)

Barsam pitdd cinéma véritéta ranskalaisen uuden aallon elokuvakielen
sovellutuksena reaalimaailmaan. Cinéma véritéssa kameramies sai aktiivisen
roolin - kameran takana ja valilld jopa kameran edessd. Hanen taytyi kyeta
luomaan epdamuodollinen ja spontaalilta vaikuttava visuaalinen tyyli. Niinpa
otokset valaistiin usein tarkoituksellisen kehnosti, ja ne kuvattiin kasivaralta,
jotta katsojalle valittyisi realistisuuden tuntu kuvaustilanteesta. (Barsam 1992,
303).

Ranskalaisesta innovaatiosta kehittyi 1960-luvulla Yhdysvalloissa direct
cinema, jota toisinaan pidetdan cinéma véritén synonyymina, mutta esimerkiksi
Richard Barsam laskee sen omaksi genrekseen. Hanen mukaansa (mt. 1992,

395) direct cinemalle on ominaista:

1) dokumenttielokuvan perinteen hylkdiminen

2) kontrolloimaton todellisten thmisten kuvaaminen todellisissa tilanteissa
3) perinteisen ohjauksen ja kisikirjoituksen hylkiaminen

4) katsojalle muodostuva spontaani tunne “paikalla olemisesta”

5) tarkkailun etusija puhuttuun kerrontaan nihden

6) kannettavan, kevyen vilineistén kiytt6

7) d4nen live-tallennus

8) leikkauksen etusija pitkiin otoksiin nihden

9) muodon etusija sisdlté6n nihden

Cinéma véritén ja direct cineman ero tulee esille erityisesti kohdassa 5,
tarkkailun etusija puhuttuun kerrontaan ndhden. Erik Barnouw kuvailee

lajityyppien eroa siten, ettd direct cinema -suuntauksen dokumentaristi lahti

Cinéma véritén elokuvallinen muotokieli sai vaikutteita ennen kaikkea toisen maailmansodan jalkeisesti
kokeilevasta fiktiivisestd elokuvasta, kuten italialaisesta neorealismista ja ranskalaisesta uuden aallon
tuotannosta (Barsam 1992, 301).
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kameroineen tapahtumien keskipisteeseen odottamaan toiveikkaasti, ettd kriisi
tal katastrofi syttyisi. Han oli pikemminkin tapahtumiin osallistumaton
observoija, kun taas cinéma vérité -yylin taiteilijat usein toimivat

provokaattoreina. He loivat itse tilanteita. (Barnouw 1993, 254-255).

1.1.7. Perinteiden ja muutoksen 1970-luku

Vield 1970-luvulla joissain filmintekijapiireissa uskottiin dokumentti-
elokuvan mahtiin todellisuuden tallentajana. Puolalainen elokuvaohjaaja
Krzystof Kieslowski (mt. 1993, 87) kertoo autobiografisessa teoksessaan
1970-luvun alun dokumenttielokuvien ohjauksesta:

Minulla oli tarve kuvata maailmaa sellaisena kuin se oli, ja se oli meisti
hyvin kiehtovaa. Kommunistit olivat kuvanneet maailmaa sellaisena
kuin sen pitiisi olla eiki sellaisena kuin se todella oli. Me - ja meiti oli
paljon - yritimme kuvata titi maailmaa ja meisti oli kiehtovaa kuvata
jotain mitd ei oltu (sic) vield kuvattu. Se on tunne siitd ettd antaa

elimin jollekin, koska hiukan siiti oli kysymys.

Tuon ajan toista laitaa edustavan nakemyksen mukaan dokumentti-
elokuvan funktio on tehda elamaéstd draamaa. William Bluemin (mt. 1972, 14)
mieclestd dokumenttielokuva muodostaa harmaan vyohykkeen taiteen ja
journalismin valille. Han kirjoittaa, etta se selektiivinen ja jarjesteleva prosessi,
joka tapahtuu seki kokemuksen?' ldhettamisen ettd vastaanoton yhteydess4, on
fundamentaali seka subjektiiviselle - taiteelliselle- etta objektiiviselle - journalis-
tiselle - kommmunikaatiolle. (Bluem 1972, 14).

1970-lukua voidaan muutenkin kuvata varsin kahtiajakautuneeksi
dokumenttielokuvan kehityksen suhteen. Barsamin mukaan ajalle oli leimallista
toisaalta perinteissad pitdytyminen ja toisaalta muutos. Vain harvat tuon ajan
filmintekijat olivat kiinnostuneita sosiaalisten ongelmien kuvauksesta tai

A Experience.
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elokuvallisesta kokeilusta, joka vuosikymmenta aiemmin, kukoisti cinema
véritén muodossa. Siita huolimatta 70-luvulla paéasi valokeilaan useita tarkeitd
dokumenttielokuvan ohjaajia, jotka jaivét elokuvahistoriaan® ja jotka kehittivat
dokumenttielokuvaa niin tekniikaltaan kuin estetiikaltaan 1dhemmas fiktiivisen
elokuvan kuvakieltd. (Barsam 1992, 328).

1.2. Dokumentin suhde todellisuuteen: objektiivisuuden illuusion tappio

Nykyisin dokumenttiteoreetikot pitavat dokumentin totuudenmukaisuutta
ndenndisena ja jopa mahdottomana. Esimerkiksi Alan Rosenthal kiistaa tyystin
dokumentin kyvyn kuvata todellisuutta lahimainkaan objektiivisesti. Hénen (mt.
1988, 13) mielestddn kaikki dokumentissa perustuu subjektiiviseen valintaan, ja
lopputulosta manipuloivat esimerkiksi poliittiset koodit, ohjaajan® l4sniolo,
kuvaustapa ja leikkaus.

Winston sanoo, ettd viimeistaan kuvan digitalisointi tuhoaa kuvan kyvyn
todistaa mitddn muuta kuin digitalisointiprosessia. Jotta dokumentti voisi selvita
hengissd, sen on irtauduttava totuudenmukaisuuden vaatimuksestaan (mt.
1995, 259):

...in such a technological situation, Grierson’s original strong claim on
actuality will stand no chance at all. As it collapses, it will bring down
the entire documentary edifice. The only hope is for documentary to
shift to a new site where, paradoxically, because less is claimed, more

might be sustained. (Winston 1995, 259).

Semioottisen elokuvateorian uranuurtaja Christian Metz on valmis
menemadin dokumentaarisuuden suhteuttarmnisessa niin pitkalle, etta han pitaa
kaikkia elokuvia fiktiona, koska ne ovat joka tapauksessa ainoastaan esityksia

todellisuudesta. Elokuvassa ndkyva juna on hdnen ndkemyksensa mukaan

2 Barsam mainitsee useita, kuten Albert ja David Mayslesin, Frederick Wisemanin, Emile de Antonion,
Louis Mallen ja Marcel Ophulsin.

Kiytinndn ohjelmatySssi useimmiten toimittajan lisniolo
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fiktiota, koska se ei ole fyysisesti olemassa katsojan kosketeltavissa. Katsoja voi
havaita ainoastaan junan representaation. (mt 1974, 9).

Kuitenkin, jos tulkitsemme dokumenttielokuvan Metzin tavoin, joudumme
Rosenthalin (1984, 13) sanoin maalaisjarjen kaytostda semanttiseen
hiustenhalkomiseen, jonka hy6ty on kyseenalaista.

1.2.1. Faktion - kun fakta ja fktio sekoitetaan

Vaikka objektiivisuuden illuusion tappio onkin yleisesti tunnustettu,
dokumenttielokuvan luonteenomaisimpana ominaisuutena pidetaan edelleen
tosiasiapohjaisuutta.

Tanskalainen Soeren Kjoerup (1992, 62) varoittaa faktan ja fiktion
sekoittumisesta journalismissa. Tata ilmiéta, jota Kjoerup nimittdd faktioniksi,
kutsutaan yhteydesta riippuen my®s nimilla faction, frictior?! ja infotainment®.

Kjoerupin (1992, 63) mukaan faktion ei ole mikdan uusi ilmid, ja juuri
dokumenttielokuvalla on faktion-perinteita:

--- genre mdiritteli itsensi (dokumenttielokuvan puhemies John
Griersonin sanoin, lisdys sk) melko selvisti faktioniksi. Dokumentaari-
suus, sanoi Grierson, on “a creative tratment of actuality” - eli

nykypiivin sosiaalisen todellisuuden taiteellista kisittelya.

Kjoerup (1992, 65) oftaa pelkistetyssa tarkastelussaan esille neljd
aspektia, joiden perusteella fakta- ja fiktio-ohjelmat tulee hdnen mielestaan

voida erottaa toisistaan.

1) ohjelman tavoite
2) ohjelman aineisto
3) ohjelman tuotantotapa

4) ohjelman muoto

2 Kitka, hankaus (engl)). Ks. Petley, Julian. 1996. Fact plus fiction equals friction.
% Yhdistelma sanoista information (engl. tieto, informaatio) ja entertainment (engl. viihde).
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Kaksi ensin
mainittua  aspektia
ovat faktan ja fiktion

Fakta- ja fiktio-ohjelmien erottavat tekijat

erottelussa Kjoerupin

nformatiivinen Viihteellinen, mukaan (1992, 65)
elimyksellinen !

odellisuuspohjainen Keksitty olennaisimpia, kun

taas jalkimmaiset

ournalistinen Itsetarkoituksellisen . .
rosessi elimyshakuinen kaksi aspektia ovat
oukko muodollisia ja Joukko muodollisia alttita ajan my6ta
Imaisullisia piirteitd, ja ilmaisullisia piir-
teitd, joita pidetdin seuraaville
"fiktiivisind™: .
oimittajan suora katsekontakti poik- merkityksen

keus, raflaava va- .

laistus, monimerki- muutoksille. Nain
elkistetty valaistus  tyksinen leikkaus ollen Kjoerupin tar-

kastelu sallii fakta-

Kuviol. Kjoerup: Fakta- ja fiktio-ohjelmien erottavat tekijit. L. L.
fiktio -jaottelun rajoissa

ohjelmamuotojen kehittymisen sitd mukaan kun television ja elokuvan tekniikka

ja muotokieli muuttuvat.

1.3. Dokumenttielokuvan genre: monta lihestymistapaa

Dokumentticlokuvaa on pyritty varhaisessa genretutkimuksessa
kategorisesti  sijoittamaan “omalle paikalleen” muiden faktapohjaisten
televisiogenrejen joukkoon. Teoksessaan American Television Genres Stuart
M. Kaminsky ja Jeffrey H. Mahan toteavat, ettd yksi syy kiinnostukseemme
genrejd® eli lajityyppeja kohtaan on se, ettd ihmisilld on tarve luokitella asioita.
Sana genre itsessadn tarkoittaa Kaminskyn ja Mahanin mielesta juuri jarjestysta.
(Kaminsky & Mahan 1986, 17).

% Seija Ridell (1992, 3) miirittelee genren yhteiskunnalliseksi tekstikdytinnoksi, jossa teksteja tuotetaan ja
luetaan titi koskevien sille ominaisten siidntdjen ja odotusten muodostamassa historiallisesti ehdollisessa
horisontissa.
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Seija Ridell kuitenkin muistuttaa, etta genren kasitteen luokitteleva kayttd
on tautologista (mt. 1993, 4):

Sen (genren luokittelevan kiyton, lisdys kj) avulla ei padsti juurikaan
pidemmille kuin kiyttimillid tuotannollisia lajikisitteits, jotka jo pitivit
sisallddn ajatuksen, ettd tietynlaiset tekstit kuuluvat samaan ryhmiin ja
traditioon ja etti teksti- tai ohjelmatyyppeja vastaavat yhteisten muo-
dollisten ja/tai sisillollisten piirteiden lisiksi kullekin ominaiset
tuotannolliset ja tulkinnalliset konventiot. Vasta huomion kiin-
nittiminen timin tunnistamisen taustalla vaikuttaviin merkityksen-
annon kulttuurisiin  kiytintSihin  tekee genresti teoreettisesti

kiinnostavan kysymyksen.

Erilaisia genreteorioita tutkinut Hietala (mt. 1996, 101) puolestaan
huomioi, ettd lajityypin kasitettd kaytetadn itsestddnselvyytend, vaikka

genreteoreettinen kaytantd on varsin kirjavaa:

--- vhden kriittkon genre niyttid olevan toisen alagenre, jotkut
tarjoavat lajityypin kriteeriksi visuaalista tyylid, toiset taas kerronnallista
kaavaa. --- Kriteerien Il6ytimistdi hankaloittaa vield se, ettd
vakiintuneetkin lajityypit ndyttivit perustuvan erilaisiin erottaviin
elementteihin: yhden erottaa ammatti (yksityisetsivd), toisen fyysinen

ympiristd (western), kolmannen tietynlainen performanssi (musikaali).

Hietalan (1997, 174-175) mukaan genreteoriassa voidaan erottaa
lahtékohdiltaan hyvin erilaisia suuntauksia, jotka kdytannén genreanalyyseissa

usein sekoittuvat:

1) auteuristinen genreteoria: genrekonventiot ovat ohjaajan tyokaluja
omien nikemysten vilittimiseen
2) ideologinen genreteoria: genre pyrkii tekemiain itsestadnselviksi

jonkin ideologisen jirjestelmin tai diskurssin
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3) historiallinen tai institutionaalinen genreteoria: lajityypit eroavat
toisistaan elokuvan tai television tuotannollisten tekijéiden perusteella
4) strukturalistinen genreteoria: genre ja sen muutokset ovat
kielellis-myyttisid struktuureja

5) ritualistinen genreteoria: lajityyppi on kulttuurinen ongelman-
ratkaisun prosessi; "kulttuuri puhuu itselleen"?’

6) kulttuurintutkimukselliset genreteoriat: genre on syntyajankohtansa
kulttuurivirtausten ja -ristiriitojen seki pelkojen ja toiveiden heijastusta

tai sitten "katsojan puhumista itselleen"?®

Myos Esa Reunanen (mt. 1993, 21) toteaa, ettd teksti voi merkitd jotain
ainoastaan suhteessa erilaisiin konteksteihin. Ridellin (mt. 1993, 10) mukaan

journalistista tekstid on mahdollista eritelld empiirisesti

1) tekstien ja tekijin (journalistisen kiytinnén) vilisen suhteen
kannalta,
2) tekstien yleis66n kohdistaman puhuttelun kannalta ja

3) tekstien (puhuttelun) ja yleisén luentojen vilisen suhteen kannalta

Koska tdssad tutkielmassa ei ole tarkoituksenmukaista kontekstualisoida
tutkimuskohdetta Ridellin tarkoittamassa laajuudessa, hanen argumentaationsa
vie pohjan siltd, ettd tassd yhteydessd madriteltdisiin hyvin tarkasti, mitd
tarkoitetaan dokumenttielokuvalla, ja siltd, ettd yritettdisiin tehda tiukka
rajanveto dokumenttigenren ja sen sukulaisgenrejen vdlille. Seuraavassa
esitetaan kuitenkin kolme toisistaan varsin selvasti poikkeavaa genreluokittelun
kehitelmdd, jotta havainnollistuisi, kuinka mittavista kasityseroista on Kkyse.
Taman kappaleen lopuksi vielda pohditaan hieman dokumenttigenren

rajatapauksen, dokudraaman, luonnetta.

% Ritualistien mielesti populaarigenret nostavat esiin uusia arvoja pyrkien saattamaan ne synteesiin - usein
nienniiseen. Nzin taataan "kulttuurinen ravhantila”. (Hietala 1997, 173).

2 Olennainen kysymys tillaisessa tutkimuksessa on se, miten katsojat kiyttivit jotakin genrei (Hietala
1997, 175).
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1.3.1. Bergerin pelkistetly genrelvokitus

Arthur Asa Bergerin (1992, 5-6) pelkistetyssa genreluokitusessa jdljelle
on jaanyt ainostaan nelja televisiogenred: ajankohtaisohjelmat, kilpailut,
suostutteluohjelmat® ja draamat. Dokumenttielokuvat kuuluvat Bergerin
luokituksessa  ajankohtaisohjelmiin, kun taas suostutteluohjelmien
perimmaisena tarkoituksena on saada katsoja toimimaan tai ajattelemaan
tietylla tavalla. (Berger 1992, 6).

1.3.2. Garrollin aihepiireiin pohjautuva luokitus

Raymond L. Carroll jaottelee dokumenttielokuvat aiheen mukaan kuuteen
luokkaan: uutisdokumentteihin, yhteiskunnallisiin ja historiallisiin doku-
mentteihin  sekd kulttuuri-, human interest- ja luontodokumentteihin.
Luonteenomaista niille kaikille on se, ettd ne ovat nauhoitettua tosiasiapohjaista
esitystd. (Rose et al. 1986, 236-244).

1.2.3. Nastin ja Cohenin journalistiseen lihestymistapaan poljautuva luokitus

Gerald Mastin ja Marshall Cohenin luokituksessa puolestaan ldhdetddn
siitd, ettd varsinainen genre on nimeltaén ei-fiktiivinen elokuva®. Nimitysta
perustellaan sill, etta kaikki dokumenttielokuvat ovat ei-fiktiivisia, mutta kaikld
ei-fiktiiviset elokuvat eivat suinkaan ole dokumenttielokuvia (Mast & Cohen
1979, 582).

Mastin ja Cohenin mallissa (mt. 1979, 584) ei-fiktiivisen elokuvan ohjaaja
voi valita kolmesta ldhestymistavasta, jotka muodostavat ei-fiktiivisen

elokuvagenren alagenret. Nama ovat:

? Persuasions. Berger 1992, 6.
%0 Nonfiction film. Ks. Mast & Cohen 1979, 582.
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1) faktuaalinen elokuva®,
2) dokumenttielokuva® ja

3) cinéma vérité®,

Faktuaalisen ja dokumentaarisen lahestymistavan ero on Mastin ja Cohen
mukaan vastaava kuin péivdlehden padkirjoituksen ja  uutisjutun.
Dokumenttielokuvan, kuten péaakirjoituksenkin, ollessa kyseessa katsoja voi jo
etukateen varautua siihen, ettd todellisuutta on tulkittu tekijan mielipiteen
mukaisesti. Faktuaalinen elokuva on myds tulkinta todellisuudesta, mutta sithen
sisaltyy pyrkimys objektiivisuuteen. Mast ja Cohen pitdavat Leni Riefenstahlin
Berliinin  olympialaisista tekem#ad elokuvaa Olympia* esimerkkind
faktuaalisesta elokuvasta. (mt. 1979, 584-585).

Cinéma vérité puolestaan hyvaksyy ajatuksen, jossa ei-fiktiivinenkin
elokuva voi saavuttaa taidemuodon statuksen. Cinéma vérité:ssa kahdenlainen
Kieli on tdrkedd: toisaalta elokuvakerronnallinen kieli ja toisaalta puhuttu kieli ja
sen mukana &aniympadristd. Mastin ja Cohenin mukaan tamén lajityypin
elokuvissa kdytetdaan hyvin harvoin kertojaa. Filmintekija kdsitetddn
pikemminkin valittdjaksi katsojan ja elokuvan subjektien valilla kuin
kasikirjoittajaksi tai toiminnan muokkaajaksi ja kommentoijaksi. (mt. 1979,
589-590).

124, Dokudraama - dokumenttielokuva var draamaa?

Dokumenttielokuvan harmaalle vyodhykkeelle jaa ohjelmamuoto, jossa
kaytetadn hyvaksi fiktiota dramatisoimalla nayttelijdiden avulla tai lavastamalla
uudelleen tilanteita, jotka ovat tapahtuneet aiemmin. T&td ohjelmamuotoa
kutsutaan dokudraamaksi®.

*! Factual approach (Mast & Cohen 1979, 584).
32 Documentary approach (Mast & Cohen 1979, 584).
% Cinéma vérité (Mast & Cohen 1979, 584). Ks. jakso Dokumenttielokuvan renessanssi 1960-luvulla.
34
Vuodelta 1938.

% Tanskalainen Joergen Stigel (1990, 318) kutsuu vastakkaista ilmi6ti eli niyttivisti dramatisoitua,
todellisissa olosuhteissa kuvattua dokumenttielokuvaa nimelld dramadok.
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Julian Petley analysoi dokudraamaa kahden toisistaan poikkeavan
ulkoasun ilmentymana: dramaattisen fiktion ja dokumenttielokuvan. Han toteaa,
ettd dokumenttielokuvan ulkoasu saattaa nayttda tarjoavan katsojalle valittémaén
ndkyman todelliseen maailmaan, “avata ikkunan todellisuuteen”, mutta tuo
nakyma on konstruoitu draaman konventioiden ehdoilla. (mt. 1996, 17-18).

Dokudraama yhdistdd nuo kaksi ulkoasua aivan erityisella retoriikalla.
John Caughie (1980, 27) kuvaa tuota retoriikkaa seuraavasti:

What seems specific to documentary drama as compared with narrative
realist film it that, whereas classical realist film depends to a greater or lesser
extent on the illusion of unmediated vision, on a transparency of form and
style, documentary drama operates a rhetoric of mediated style which is
clearly marked, but which has a prior association with truth and neurtality. If
classical realist film depends on a certain invisibility of form, and on a
spectator who forgets the camera, the documentary look takes its
appearance of objectivity from its place within the conventions of
documentary: thus, the hand-held camera, the cramped shot, natural lighting,
inaudible sound. The appearance in the fiction of the documentary look,
easily visible but unsteady and apparently unpremeditated, establishes the

impression of a basis of unproblematic fact.

Vdljasti nahtynda dokudraama-kasitteen alle voitaneen myos laskea
erilaiset poliisi-, palo- ja pelastushenkilbkunnan sankaritarinoista kertovat
televisiosarjat, kuten yhdysvaltalainen Call 911, Hélytys 911 tai brittildinen
Crimewatch UK. Richard Kilbornin (1994, 432) mukaan ne on rakennettu

seuraavalla tavalla:

--- they closely follow narrative modes employed in other types of fictional
representation. There is, in other words, a conscious trading on the
television audience’s familiarity with a whole repertoire of dramatic fiction in
both film and television. For instance: stories will be told in such a way that

tensions are built and climaxes reached in 2 manner that is more akin to the
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narratives of popular TV drama than to the more reflective style of an
informative documentary. By the same token, many techniques familiar from
action movies - fast editing, pulsaing mood music and other
tension-building devices - are also employed, all calculated to heighten the

sense of dramatic involvement.

Dokudraaman asema muiden television ohjelmamuotojen joukossa on
tata nykya varsin poleeminen. Thomas Hoffer, Robert Musburger ja Richard
Alan Nelson (1985, 181) kuvaavat dokudraaman statusta journalistiyhteisén
sisdlla alhaiseksi:

In recent years, however, docudramas have evoked sharp criticism and
occasional meritorious acclaim. “Controversial” is a mild way of describing
the current condition of this hybrid form, a progrm type which has never
defined itself very clearly. For the journalistic community, and some
documentary film-makers, this mixture of fact and fiction is simply
incompatible and abrasive to repertorial traditions. The docudrama has been
accused more than once of committing the same sins as newspapers and the
documentary: sensationalism, sexploitation, the creation of “news stars” (or
“news victims”, lisdys th&rm&ran), and the generation of audiences to sell

to advertisers.

Yhdysvaltalaisen ohjaajaan Errol Morrisin tapaus lienee drimmadinen
esimerkki siitd, mihin tiedotusvalineiden vaikutus saattaa yltad. Morris ohjasi
vuonna 1988 dokudraaman The Thin Blue Line, jossa ohjaaja kéytti film noirille®
tyypillisia rikoselokuvan valaistus- ja kuvakeinoja - osoittaakseen, miten
vaikeaa on tietdd totuus. Nayttelijdiden kanssa kuvattu elokuva kertoo
kuolemaantuomitusta miehestd. Kuvausten aikana Morris tuli vakuuttuneeksi

miehen syyttémyydesta rikokseen, josta hanet oli tuomittu. Elokuvan valtaisa

% “Musta elokuva”. Timi elokuvan lajityyppi kuvaa inhimillisen kiyttiytymisen karuja, joskus
groteskejakin piirteiti.
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suosio ja sen tiimoilta heranneet kysymykset saivat aikaan uuden
oikeudenkaynnin. Syytetyn tuomio kumottiin. (Desjardins 1995, 405).

1.2.5. Guynn: dokumentissa on aina lisnd kertomus

Edeltaneiden dokumentin totuudenmukaisuutta ja fakta/fiktio -rajanvetoa
koskevien, paikoin ristiriitaisiltakin vaikuttavien ndkemysten, ei valttamatta
tarvitse sotia keskenddn. Nakemykset voidaan koota Willilam Guynnin
(Winston 1995, 119) ajatukseen:

We are thus led to the conclusion that what distinguishes documentary
from the fiction film is not the simple presence or absence of
narrative. Narrative is never absent in documentary films, even if its
presence is more or less marked. Nor can we ascribe a particular mode
of narration to documentary, given the heterogenity of (its) texts. ---
Certain documentaries closely resemble the fiction film in that they
deploy its basic signifying structures at many textual levels; others mark
out their distance by adopting these structures episodically or by

restricting them to certain textual functions.

Guynnin (Winston 1995, 119) mukaan siis dokumenttielokuvassa on aina
mukana kertomus. Se ei voi koskaan puuttua dokumentista kokonaan. Tai kuten

Brian Winston (1995, 119) sanoo: ei-kertomus®’ toimii aina paremmin pa&ssa

kuin valkokankaalla.

37 .
Non-narrative.

25



2. NARRAATIO, KERTOMUKSEN RAKENTUMINEN

Frank McConnellin kasityksen mukaan elokuva on, kuten kirjallisuuskin,
yksi tapa luoda myvytteja. McConnell korostaa, ettda myyttid el pidd ymmartad
valheeksi, saduksi tai taikauskoksi, tai miksikdan muuksi kasitteeksi, joilla
myytti usein halutaan korvata. Pikemminkin se tulee kasittdd alkuperaisessa,
kreikankielisessda merkityksessdan muthos eli sana, kertomus tai tarina. (mt.
1979, 6-7). Myo6s Noth (mt. 1995, 367) toteaa, ettd narratiivisuus,
kerronnallisuus, ylittaa spesifit genre- ja ilmaisuvalinerajat.

2.1. Narratologia ja kertomuksen olemus

Narratologia on tieteen alue, joka tutkii kertomuksia. Se ei kuitenkaan ole
yksiselitteinen tieteenala, vaan sen sisaltd 16ytyy useita erilaisia ldhestymis-
tapoja. Useita niistd voidaan pitda semioottisina.

Valjasti ymmarrettyna narratologian voidaan katsoa periytyneen meidédn
pdaiviimme jo antiikin ajoilta, Platonilta ja Aristoteleelta. Kasitteend narratologia
vakiintui kuitenkin vasta kuluvalla vuosisadalla. Laajaa tieteellista kiinnostusta
narratologia alkoi heréttda vasta 1960-luvun lopulla. (Prince 1982).

Varhaisimman narratologian kiinnostuksen kohteena oli ennen kaikkea
juuri tarinan analyysi (Tammi 1992, 169). Narratologit tutkivat tarinoiden
paradigmaattisia® syvamerkityksi4 ja tarinan rakenteen syntagmaattisuuteen®
eli perakkdisyyteen liittyvia sddnnénmukaisuuksia. (Toérrénen 1992, 7).
Sittemmin narratologia on lagjentunut muun muassa kerronnallisen ajattelun

tutkimukseksi, “psykonarratologiaksi”’ (Branigan1992, 12). Psykonarratologian

% Paradigmaattinen - esim. Monaco (1981, 145): vaihtoehtoinen, valinnanvarainen, categories of choice.
Berger (1991, 13): paradigmaattinen rakenne - tekstiin “piiloutuneiden” vastakkaisten vaihtoehtojen malli.
Fiske (1996, 81): paradigma - yksikkjoukko, josta kulloinkin vain yksi yksikkd voidaan valita.

» Syntagmaattinen - esim. Monaco (1981, 145): rakennettu, konstruoitu, categories of construction.
Berger (1991, 13): syntagmaattinen rakenne - tapahtumien ketju. Fiske (1996, 83): syntagma - kun yksikkd
on valittu paradigmasta, se yleensi liitetiin yhteen muiden yksikdiden kanssa, ja yhdistelmii kutsutaan
syntagmaksi.
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lipunkantajista mainittakoon Dan Lloyd, joka on ongelmanratkaisurnalleja
koskevissa tutkimuksissaan kehittdnyt rationaalisen logiikan kasitteen rinnalle
késitteen narratiivinen logiikka.®

Tieteenala on versonut lagjalle harovan tutkimuskentdn, johon ovat
antaneet panoksensa niin psykoanalyyttisen kuin strukturalistisen, niin
marxilaisen kuin feministisen tutkimusperinteen seuraajat. Laajimmin

narratologisia teorioita ovat kehitelleet kieli- ja kirjallisuustieteilijat.

21.1. Narratologisen tutkimuksen typologia: viisi lihestymistipaa

Narratologiaan suuntautuneet yliopistojen tutkijat ja opettajat saivat kauan
kaipaamansa tyokalun, kun Shlomith Rimmon-Kenan vuonna 1983 julkaisi
teoksensa Narrative Fiction: Contemporary Poetics.*! Kirja kerési samoihin

kansiin tarkeimmat sithen mennessa kehitellyista narratologisista teorioista.
Tasséd el kuitenkaan kdyda naita teorioita yksittdin 18pi, vaan tieteenalan
monimuotoisuuden hahmottamiseen kaytetddn Braniganin (1992, 118 - 124)

viisikohtaista narratiivisten teorioiden typologiaa:

1) Ensimmiinen teoriatyyppi keskittyy tapahtumasarjojen kehittymisen logiikkaan.
Tamiantyyppisten teorioiden paamiirana on hahmottaa kertomuksen runko, joka
muodostuu kausaalisuhteilla ketjutetuista tapahtumista.

2) Toinen teoriatyyppi pohdiskelee kertomuksen fyykd. Nimia teoriat pyrkivit
paljastamaan, milld vilinespesifeilli keinoilla ja tekniikoilla kertomuksen runko
saadaan muuttumaan kertomukseksi.

3) Kolmas teoriatyyppi kisittelee kertomusta itseddn ykisend vilineend - diskurssina tai
puheaktina - joka ndyttiytyy erityisessi valineessi, kuten elokuvassa tai
kirjallisuudessa. Tamin lihestymistavan teoriat ovat kiinnostuneita siiti, miten
kerrontatekniikat toimivat yleisini kommunikaation vilineind, kun ne
muokkaavat katsojalle tai lukijalle ennalta olemassa olevaa kertomusta. Kerronta

el ndissd teorioissa niinkdin pohjaudu esteettiseen diskurssiin, vaan se liitetdin

% Ks. Lloyd 1989.
! Suomenkielinen kiinns Kertomuksen poetiikka vuodelta 1991. Kiintinyt Auli Viikan.

27



vahvasti ihmisten tavoitteisiin ja informaationvaihtoon. (Niin ollen kerronnalla
on selvi retorinen funktio, lisiys kj.)

4) Tuoreimmat narraatioteoriat ovat siirtineet huomion tekstin tekij6istd ja
kertojista Zu,éﬁoz'bz'ﬂ.42 Niissi reseptioteorioissa pohditaan, mitki ehdot tekevit
tekstin lukemisen mahdolliseksi ja miten lukija “jirkeilee”, tulkitsee tekstid.
Reseptioteoriat ~ saattavat myds miiritelli lukijan  “odotushorisontin”
historiallisessa tai sosiologisessa kontekstissa.

5) Viides teotiatyyppi on sukua reseptioteorioille, mutta teotiatyyppien vililldi on
kuitenkin huomattava lihtokohtaero. Edelli mainitut setfizeoria™ lihtevit siitd,
ettd lukijan kognitiiviset ominaisuudet eivit ole merkitykseltian ensisijaisia. On
pikemminkin  olemassa  voimia, jotka ohjailevat itse  kognitiota,

tiedostamistapahtumaa.* Viettiteorioista tunnetuin on psykoanalyysi.

Ensimmadisen tyypin (Proppin kansansatujen morfologia) ja viidennen
tyypin (Braniganin narratiivinen skeema) teorianmuodostukseen palataan vield

jatkossa.

2.1.2. Rimmon-Kenan: teksti on kertomus, kun siind on kronologinen yhteys

Narratologia kuuluu niihin tieteenaloihin, joiden parissa ei vallitse
yksimielisyytta edes siitd, mitkd ominaisuudet kvalificivat tutkimusmateriaalin
kyseisen tieteen piiriin, Narratologisen tutkimuksen primaarikohde, kertomus,
on madritelty lukuisalla eri tavalla.

Rimmon-Kenanin maéaritelmén mukaan teksti® tayttad kertormnuksen®
mittapuun jo silloin, kun siind on ainakin kaksi tapahtumaa, joiden voidaan
katsoa olevan kronologisessa yhteydessa toisiinsa. Tama ei kuitenkaan tarkoita

sitd, eftd niiden tulisi esiintyd tekstissd kronologisessa jdrjestyksessd. (mt.

# Teksti lagjasti ymmirrettyni puhuttuna tai kijoitettuna diskurssina. Vastaavasti lukija lasjasti
ymmirrettyni kirjallisen tekstin lukijana tai audiovisuaalisen tekstin kuuntelijana tai katsojana.

* Drive theories.

* There are forces “driving cognition itself (Branigan 1992, 122).

* Teksti laajasti ymmirrettyni puhuttuna tai kirjoitettuna diskurssina.

* Narative.
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1983, 19). Rimmon-Kenanin méaritelma sisaltaa implisiittisesti eron esimerkiksi
yksittdisen tapahtuman kuvaukseen, joka ei siis ole kertomus, ellei se sisalla

kyseista kronologista aspektia.

2.1.3. Foster: kertomuksen minimiehtoihin kuulvw myds kausaalinen yhteys

Foster (Branigan 1992, 11) mddrittelee vastaavat minimiehdot, jotka
tekstin on taytettava ollakseen kertomus. Han lisdd Rimmon-Kenanin

kronologian vaatimukseen kausaalisuuden vaatimukseen. Asian

havainnollistamiseksi voimme todeta, etta (Branigan 1992, 11)*” -

--- seuraavat virkkeet eivit tiytd kertomuksen mittapuuta:

1a) Kuningas kuoli ja kuningatar kuoli sitten (kronologia).

2a) Marja s6i omenan.

--- seuraavat virkkeet puolestaan ovat kertomuksia:

1b) Kuningas kuoli, ja sitten kuningatar kuoli suruunsa (kausaalisuhde).
2b) Sirkka oli hyvi ihminen mutta sitten hin lankesi rikoksen poluille.
(vapaa kiinnos kj, Branigan 1992, 11)

214 Bramgan: kertomuksen minimiehtoja e pidd méaritelld

Edward Branigan (1992, 11) ottaa esille muita kertomuksen maaritelmia
(esim. Chatman®®, Metz®, Prince™®), jotka kaikki hinen mielestddn ovat
puutteellisia juuri liian spesifiytensa ja ahtautensa takia.

Branigan uskoo, ettd kertomuksen olemuksen havainnollistamiseksi
tarvitaan kuvailu, joka valttdd tiukan loogiset madritelmat kertomuksen

minimiehdoista. Tarvittavan kuvailun on kuitenkin kyettdavd suurempaan

4 Vapaa kidinnés kj.
@ (Narrative is, lisdys kj) a connectected sequence of... statements, where “statement” is quite independent
of the particular expressive medium.
49 T - . ..

(Narrative is, lisidys kj) a closed discourse (i.e., a sequence of predicative statements) that proceeds by
unrealizing a temporal sequence of events.

%0 (Narrative is, lisdys kj) a... recounting (of, lisdys eb) a chrono-logical sequence, where sequence is taken
to be a group of non-simultaneous topic-comment structures the last one of which constitutes a
modification of the first.
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tarkkuuteen kuin pelkkda pragmaattisten uskomusten toteaminen. (mt. 1992,
13).
Tuonnempana® palataan tdhdn kuvailuun, josta jatkossa kaytamme

nimitysta narratiivinen skeema.

215, Akarado: narratiivisuutia kiytettivd muutoksen analyysiin

My6s Manuel Alvarado haluaa pitdd narratiivisuuden kasitteen avarana.
Han korostaa kertomuksen reunaehtojen asemesta narratiivisuuden
funktionaalista aspektia; narratiivisuus voi hdnen mielestdan olla merkittava
analyyttinen késite vasta sitten, kun sitd kdytetdadan muutoksen, eron ja
edistyksen mahdollisuuden tutkimiseen (mt. 1980, 9). Madritelméan “‘muutos”,
“ero” ja ‘“edistys” antavat mahdollisuuden hyvin véljadn narratiivisuuden
tulkintaan.

2.2. Narratologian perusdikotomia: tarina ja kerronta

Narratologit havaitsivat jo varhain tarpeelliseksi tehdd eron narratiivisen
kerronnan ja kerrottujen tapahtumien valilla. Tama jaottelu ilmaistiin aluksi
dikotomioina, kuten Aristoteleen mythos versus mimesis tai myéhempi tarina
versus kerronta. MyShemmin naista dikotomioista on tehty laajennuksia, jotka
ovat poistaneet alkuperéaisen kahtiajako-luonteen®. (N&th 1995, 369).

Chatman (mt. 1989, 19) kuvaa kyseistd narratologian perusjakoa

seuraavasti:

A story™ (histoire) is the content or chain of events (actions, happenings),

plus what may be called the existents (characters, items of settings); and a

51 . . .
Jaksossa Braniganin narratiivinen skeema.

52 Esimerkiksi Genette korvaa dikotomian kolmella kerronnallisuuden tasolla: 1) tarina, kerronnallisen
sisallon signified, 2) kertomus, signifier eli narratiivisen tekstin diskurssi itsessiin ja 3) kerronta,
narrattiivisen toiminnan tuottaminen. (N6th 1995, 369)

53 Tarina.
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discourse>* (discours) -—- is the expression, the means by which the content
is communicated. In simple terms, the story is the what in a narrative that is

depicted, discourse is the Aow.

Tunnetuin versio tésta jaosta lienee vendldisten formalistien Sklovskijin ja
Tomasevskijin erittely fabula - sjuzef®. Naiden vendliisten narratologien
mukaan fabula on pohjimmaiselta luonteeltaan seurausta tapahturnista, tavallaan
kertojan raaka-ainetta, kun taas sjuzet on tulosta kertojan luovasta,

kerronnallisesta muunnosprosessista. (Noth 1995, 369).

2.3. Narratiivinen syntaksi

Vaikka kertomuksen tarina-aspekti onkin ylikielellinen, sen vaitetdan
olevan samalla rakenteeltaan luonnolliselle kielelle homologinen® ja sen vuoksi
soveltuvan lingvistisilld malleilla analysoitavaksi. (Rimmon-Kenan 1991, 16).

Kertomukset voidaan jakaa perusyksikkoihin, joita  kutsutaan
narreemeiksi. Sdannoét, joilla narreemeja voidaan yhdistelld kertomuksiksi,
muodostavat narratiivisen syntaksin eli kieliopin. (N6th 1995, 371). Téallainen
analyysi pyrkii usein rakentamaan kertomuksen ‘kielioppeja’ jotka soveltavat
suoraan lingvistisid metodeja ja kasitteitd, jotka talldin muuttuvat usein jossain
mielessa metaforisiksi (Rimmon-Kenan 1991,16).

Creimas (1971, 794) luonnehtii narratiivista syntaksia varsin valjasti:

Lingvisti ei voikaan olla huomaamatta, etti kertovissa rakenteissa on
silmadpistivisti toistuvia piirteitd, ettdi nimi toistuvuudet voidaan
kirjata erillisiksi saannénmukaisuuksiksi, ja ettid ne tilld tavoin johtavat
narratiivisten  kielioppien muodostamiseen. T#ssi tapauksessa on

ilmeisti, etti lingvisti kiyttad kieliopin kisitetti sen yleisimmissi ja

>* Kerronta.
Useimmiten ki4nnetd4n juuri tarina - kerronta.

3 Rakenteeltaan yhtiliinen.
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ei-metaforisessa mielessi: tillainen kielioppi kisittiisi rajallisen mairin
narratiivisten yksikkGjen rakenteellisen jirjestymisen periaatteita seki
niiden yksikkdjen yhdistelyd ja toimintaa koskevia sddntdja, joiden

pohjalta kertovat objektit tuotetaan.

2.4, Proppin tarinan funktiot

Narratiivisen syntaksin ensimmadisend hahmottajana voitaneen pitdd
vendldistda Vladimir Proppia, jonka uraauurtava tutkimus venaldisten
kansansatujen morfologiasta julkaistiin jo vuonna 1928. Propp 16ysi saduista 31
pysyvaad rakenneosasta, joita han nimitti tarinan funktioiksi (N6th 1995, 371).
Seuraavassa Proppin funktiot englanninkielisestd teoksesta (mt. 1973, 25-56) ja
niiden suomenkieliset kdaannokset (Apo 1974, 47-48; Tarasti 1980, 221-222).
Fiske jaottelee funktiot vield kuuteen eri kategoriaan ¥ (mt 1987, 135-136).

Preparation (valmisteln)

1) Absence (poissaolo)

2) Interdiction (kielto)

3) Violation (kiellon rikkominen)

4) Reconnatssance (tiedustelu)

5) Delivery (tiedon antaminen; tiedon luovuttaminen)
6) Fraud (petos)

7) Complicity (petoksen uhriksi joutuminen)

Complication (hankalundez)

8) Villainy (konnuus)

8a) Lack (puute)

9) Mediation, the connective moment, (onnettomuudesta tiedottaminen; kehotus)

10) Beginning counteraction (pa4tds vastatoimiin ryhtymisesti)

57 Kategorioiden kiinnokset kj.
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Transference (stirtyminen)

11) Departure (lihto)

12) The first function of the donor (lahjoittajan antama haaste; kokeen
majiraiminen)

13) The hero’s reaction (sankarin reaktio; kokeen kohtaaminen)

14) The provision, receipt of magical agent (taikaesineen saaminen)

15) Spatial translocation (siirtyminen mairapaikkaan)

Struggle (taisteln)

16) Struggle (taistelu)

17) Marking (tuntomerkilld varustaminen)

18) Victory (voitto)

19) The initial misfortune of lack is liquidated (onnettomuuden tai puutteen

poistaminen)

Return (palun)

20) Return (paluu)

21) Pursuit, chase (takaa-ajo)

22) Rescue (pelastuminen)

23) Unrecognized arrival (saapuminen tuntemattomana)
24) Claims of false, bogus hero (valesankarin vaatimukset)
25) The difficult task (vaikea tehtiva)

26) A task is completed (tehtivin suorittaminen; tehtivisti suoriutuminen)

Recognition (tunnistaminen)

27) Recognition (tunnistaminken)

28) Exposure (paljastus)

29) Transfiguration: new appearance ( sankarin muodonmuutos)
30) Punishment (rangaistus)

31) Wedding (hiit)
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Myohemmin Propp pelkisti mallinsa kasittamaan 20 perusfunktiota.
Mitddn funktioista ei poistettu uudessa mallissa, mutta niitd yhdisteltiin.
(Creimas 1983, 224-225).

24.1. Sadussa on seitseman pysyvaa henkilohahmoa

Propp siis nakee tdstd narratiivisesta syntaksista johtuen kertomusten
koostuvan madratysta madrasta rakenneosasia, joiden esitystapojen méadréakin
on rajoitettu. Tasta johtuen niissa saduissa on myds madratty maara (1)
pysyvaa henkilohahmoa: 1) konna, 2) lahjoittaja (varustaja), 3) auttaja, 4) etsitty
henkil® ja hinen isansd, 5) liikkeelleldhettdja®, 6) sankari ja 7) valesankari.
(Hawkes, 91).

Semiotiikan uranuurtaja John Fiske (1990, 135) pitdd Proppin esitysta
adrimmaisend esimerkkind syntagmaattisesta strukturalistisesta analyysista.
Propp meni johtopéaatdksissadn hyvin pitkalle: han vakuuttui siitd, ettd kuvaillut
funktiot ovat vakaita, pysyvid elementteja tarinassa, riippumatta siitd kuka niitd
toteuttaa tai miten niitd toteutetaan. (Fiske 1990, 137). Han myds uskoi, ettd
funktiot esiintyvat aina samassa jarjestyksessd, joskin kaikkien funktioiden ei
tarvitse olla 14sna kaikissa tarinoissa (Propp 1973, 25-65).

2.4.2. Mallin sato on koratty sen lazjennuksissa

Proppin mallia ei tule kuitenkaan kasittdd universaaliksi tarinan malliksi,
joka patisi kaikkiin narratiivisiin teksteihin. Pikemminkin se taytyy rajoittaa
malliksi, joka kuvaa nimenomaan perinteisten vendldisten kansansatujen
kertormuksen rakennetta. Proppin mallia voidaan kritisoida sithen kaytetyn
materiaalin  yksipuolisuudesta ja “lukitun” jarjestyksen aiheuttarmnasta
jaykkyydesta (Rimmon-Kenan 1983, 21). Mallin hedelmallisyys piilee ennen
kaikkea siind, miten sen kdyttéa on laajennettu sittermmin.

Proppin mallia on hyddynnetty muun muassa elokuvien, tv-sarjojen ja
viihdekirjallisuuden tutkimuksessa. Esimerkiksi John Fiske pitdda mallia

58 Henkild, joka lihettd4 sankarin matkaan.
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“enemmadn tai vdhemman soveltuvana” useimpiin television viihdeohjelmiin, ja
valilld tuo yhdenmukaisuus saavuttaa hdnen mielestddn “hammaéstyttavan”
laajuuden (mt. 1987, 137):

I tested the structure on an episode of Bionic Woman and found that
the pre-title sequence conformed to “Preparation”. “Complication”
took the narrative to the next commercial break and so on. Some
sections and functions are more emphasized in television narrative
than others, for instance “Struggle” can be long and elaborate,
“Return” and “Recognition” can be very rapid. Sometimes funtions 16
(struggle, lisays kj) and 19 (the initial misfortune of lack is liquidated,
lisays kj) are repeated to emhasize action and sometimes the functions
of the false hero are very muted. But in general the structure underlies
the typical television narrative with remarkable consistence. (Fiske

1987, 137-138).

Tutkimusten tarkoituksena ei ole kuitenkaan aina ollut ninkdan
tarinakaavojen konstruointi, vaan mallin avulla on pyritty tekemé&an laajempia
yhteiskunnallisia tulkintoja.

Onpa Proppin malliin tukeutuvan lannenelokuva-analyysin pohjalta tehty
(Wright 1975) koko yhdysvaltalaista yhteiskuntaa tulkitseva merkitysanalyysi.
Tunnetuimmat Proppin narratiivisen syntaksin kehittelijat lienevat kuitenkin
Claude Bremond® ja Algirdas Julien Greimas® (N6th 1995, 371).

P Ks. Bremond, Clande. 1966. La logique des possibles narratifs. Communications 8, sivat 60-76.

6 Algirdas Julien Greimasin teos Sémantique structurale: Recherce de méthode (1966) on vaikuttanut
voimakkaasti semioottiseen tutkimukseen. Greimasin semsoottisen projekrin nimelld kulkeva teoria on
kerinnyt ympirilleen kokonaisen semioottisen koulukunnan, Pariisin koulukunnan. Hinen ideoitaan on
hySdynnetty hyvin monilla semiotiikan alueilla aina tilan, maalauksen, teologian, lain ja yhteiskuntatieteen
semiotiikasta lihtien. Greimaslaisen tutkimuksen tirkein tutkimuskohde on kuitenkin tekstintutkimus,
erityisesti narratiivisten tekstien tutkimus. (N6th 1995, 314).

35



3. BRANIGANIN NARRATIIVINEN SKEEMA

Toinen tarkastelemamme narratiivinen syntaksi® sijoittuu ajallisesti
Proppin funktiomallia 1ahemmads nykypdivad. Edward Braniganin narratiivinen
skeema on 1990-luvun tuote.

Braniganin narratiivinen skeema pohjautuu Mary Louise Prattin®

tulkintaan sosiolingvisti William Labovin®® tutkimuksista. (Branigan 1992, 17).
3.1. Narratiivisen skeeman kahdeksan komponenttia

Narratiivinen skeema koostuu seuraavasta kahdeksasta komponentista®
tal Proppia mukaillen funktiosta, joita voidaan toistaa eri tavoin lukemattomia

kertoja (Branigan 1992, 18):

1) Abstrakti (abstract) on kompaktl tiivistelmi tulevasta tilanteesta. Jos abstraktia
pitkitetdin, siiti tulee prologi (proogue).

2) Orientaatio (orientation) on timianhetkisen asiaintilan kuva (esimerkiksi patkka,
aika, henkils). Ekspositio (exposition) antaa tietoa menneisti tapahtumista, joilla

on vaikutusta nykyhetkeen.

61 Braniganin malli voidaan tulkita narratiiviseksi syntaksiksi nimenomaan “greimaslaisittain” nihtyni - eli
sellaisena narratiivisena kielioppina, jossa on rajallinen midri narratiivisten yksikkdjen rakenteellista
jarjestymisti koskevia saantoja.

$2Ks. Pratt 1977.

% Ks. Labov 1966. Labov tutki New Yorkin kantakaupungin vihemmistdryhmien arkipdiviisti
kielenkiytt64, ja nimenomaan heidin kielenkiyttonsa narratiivisia lainalaisuuksia.

4 Suomenkieliset kaannokset kj. Kainnoksissda on pitdydytty pitkdld alkuperdiskielen mukaisissa
muodoissa banalisoinnin ja merkitysten muutosten vilttimiseksi. Esimerkiksi ‘orientation’ kidntyisi
suomen kielelle muotoon ‘perehdytys’, mutta myds ‘exposition’ -kisitteessd on kyse perehdyttimisesti. On
kuitenkin ilmeistj, etti tillainen kdinndstapa vaikeuttaa tekstin sujuvaa lukemista analyysivaiheessa.
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3

4

5)

6)

7

8

Initiaatiotapahtuma  (fnitiating evemt) muuttaa nykyistd tilannetta. Sellaisen
kertomuksen, jossa orientaation ja eksposition tuloa viivistytetiin® ja joka
aloitetaan inittaatiotapahtumalla, sanotaan alkavan iz medias res.

Tavoite (goal) on ilmaus atkomuksista tai pazhenkilén (sankarin, protagonistin)
emotionaalinen vastaus initiaatiotapahtumaan.

Komplisoiva toiminta (complicating action) syntyy initiaatiotapahtuman seurauksena
ja muodostaa esteen tavoitteen saavuttamiselle.

Resoluutio®  (resolution) piittia konfliktin tavoitteiden ja esteiden valilli seki
etabloivat uuden tasapainoisen tilanteen.

Epilogi (¢pilogne) on tarinan implisiittinen opetus. Sithen saattaa sisiltyd tarinan
henkilshahmojen eksplisiittisidkin reaktioita resoluutioon.

Narraatio” (narration) ty6skentelee jatkuvasti todistaakseen implisiittisesti tai
eksplisiittisesti, etti a) kertoja (marrator) on kompetentti ja uskottava
jarjestellessazn tapahtumia ja raportoidessaan niisti ja etti b) tapahtumat

itsessdin ovat epitavallisia, omituisia tai muuten huomionarvoisia.

Nama kahdeksan funktiota eivat esiinny ennalta madratyssa

jarjestyksessd, kuten Proppin mallissa. Elementtien valiset suhteet voidaan

esittdd kuusikulmion muodossa. Kuusikulmio luonnehtii Braniganin mukaan

kertomuksen kulkua osuvammin kuin tavanomaiset hierarkiset diagrammit,

jotka eivat kykene vangitsemaan Kkertomuksen luomia monimutkaisia

semanttisia suhteita. (Branigan 1992, 18). Braniganin narratiivinen skeema

esitetadn graafisessa muodossa seuraavalla sivulla:

% Kansankielisesti voisimme puhua kertomuksesta, joka alkaa “keskeltd juonta”.
8 Voitaisiin kiantii my6s kisiteparilla kliimaksi ja ratkaisu.

Tissi on kyse aiemmin mainitun narratologian perusdikotomian tarina-kerronta jilkimmiisesti osasta,
josta kdytimme siis muun muassa nimii mimesis, sjuzet ja discourse seki discours.
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Narratiivinen skeema

(Uusi) Tavoite Komplisoiva toiminta

AWAN
NN

Orientaatio ja ekspositio Abstrakti

Initiaatiotapahtuma
olisodsya el onnnjosay

Kuvio2. Braniganin narratiivisen skeeman funktiot. Narraatio on koko ajan lisni ohjaamassa
kertomuksen kulkua.

Braniganin mallin sisddn voidaan mennd mistd kulmasta tahansa. Sen
vuoksi kuvion avulla voidaan tuoda esille rakenne eri tyyppisistd
kertomuksista; sellaisistakin, jotka alkavat esimerkiksi juonen ratkaisusta,
resoluutiosta.

Vaikka  kertomuksen  syntagmaattinen rakenne  olisi  hyvin
epdkonventionaalinen, mallista loytyy ‘‘reitti” rakenteen paljastamiseen.
Elementteja voidaan siis yhdistelld periaatteessa rajattoman monta kertaa ja
rajattomassa jarjestyksessa. Narraatio on koko ajan lasna (keskelld) ohjaamassa
kertomuksen kulkua.

Branigan pitda tarkedna (mt. 1992, 18), ettd skeema on sovellettavissa
useille kertomuksen eri tasoille: kameran liikkeisiin, kuvakompositioon,

yksittdiseen otokseen, kokonaiseen jaksoon, naytokseen jne.
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3.2. Tapahtumien maailma ja kuvaruutu

Kertomuksen syntyminen elokuvassa perustuu Braniganin mukaan
katsojan kykyyn luoda kolmiulotteinen maailma kaksiulotteisesta valon ja varjon
vaihtelun kentdsta. Katsoessaan elokuvaa katsoja on tekemisissda kahden eri
ajan, paikan ja kausaalisuuden ulottuvuuden kanssa: toisaalta tapahtumien
maailman ja toisaalta valkokankaan tai kuvaruudun ajan, paikan ja
kausaalisuuden. (mt. 1992, 33).

3.2.1. Diegesis ja nondiegeettiset elementit

Branigan jakaa tapahtumien maailman vield kahteen eri osaan,
diegeettiseen ja nondiegeettiseen. Kasitteelld diegesis Branigan tarkoittaa sitd
kuviteltua maailmaa, jossa tekstin henkildhahmot eldvat ja jossa tietyt asiat
tapahtuvat tiettyjen lainalaisuuksien vallitessa. Katsoja vol my6s olettaa, etta
kyseisten lainalaisuuksien vallitessa voi tapahtua sellaisiakin asioita, joista
tekstissd ei kerrota tai joita ei naytetd. Diegeettinen maailma yitda tekstissa
aistein havaittavan ulkopuolelle: katsoja tietdd etta tekstin henkildhahmot voivat
ndhda, kokea ja kuulla kyseisessa maailmassa paljon muutakin kuin mité katsoja
havaitsee henkilohahmon kokevan. Nain ollen voidaan sanoa, ettd diegesis on
implikoitu spatiaalinen, temporaalinen ja kausaalinen henkiléhahmojen
jarjestelma. (Branigan 1992, 35).

Tekstin nondiegeettiset elementit puolestaan ovat tapahtumien
henkilbhahmojen ulottumattomissa. Diegeettisen ja nondiegeettisen eron
havainnollistamiseksi voidaan sanoa, ettd esimerkiksi dani on diegeettinen, jos
katsoja voi oOlettaa, ettd myds tekstin henkildhahmot saattaisivat kuulla sen. Sen
Sijaan jannityksen luomiseksi mukaan otettu taustamusiikki on nondiegeettista,
koska se on osoitettu ainoastaan katsojalle. (Branigan 1992,35).

Erityisesti Branigan (mt. 1992, 35) painottaa, eftd my6s
dokumenttielokuva luo oman diegeettisen maailmansa tapahtumiaan varten®®,

% Tta aihetta kisitellzan Tallinnan tuhkimon analyysin yhteydessi.
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3.3. Kerronnan epistemologiset tasot

Edella kuvailtu narratiivinen skeema ohjailee siis tapahtumien
jarjestymistd narratiiviseksi malliksi. Tdméa ei kuitenkaan vield riitd analyysin
pohjaksi.

Braniganin teoria ldhtee siitd, ettda kerrontaa ei voida analysoida riittdvan
syvallisesti nojautumalla pelkastdadn kerronan valinettd (esimerkiksi elokuvaa)
koskeviin  yleisiin  lainalaisuuksiin.  Kerronnalle @ on = madriteltava
tarkoituksenmukaiset kerronnan vastaanottoa ohjailevat kontekstit tai tasot. (mt.
1992, 86).

Levels of a text are postulated in order to explain how data is
systematically recast by the spectator from one perceptual context to
another. What is remembered and what is forgotten by a spectator is

systematic, not accidental.

Branigan on maéritellyt kahdeksan® tillaista kerronnan tasoa, jotka ovat
hierarkisessa suhteessa toisiinsa. Jokainen taso siis madrittelee sen
epistemologisen kontekstin, jossa tekstida kasitelladn. Tasojen hierarkia
muodostaa jatkumon tarinan toimijan sisdisen dynarniikan tarkastelusta aina
niiden historiallisten ehtojen kuvailuun, jotka ohjailevat itse artefaktin
valmistamista. (mt. 1992, 86-87). Tam4a hierarkia esitellddn seuraavan sivun

kaaviossa.

® Branigan on lagjentanut Susan Lanserin (1981, 131-148) kuusiportaista roolihierarkiaa, jossa tima
kuvailee tyypillisiz tapoja, joilla lukija “osallistuu” kirjalliseen tekstiin. Branigan on lisinnyt Lanserin
hierarkiaan kaksi alinta, toimijan sisiistd dynamiikkaa tarkastelevaa tasoa. Braniganin ja Lanserin luokittelut
eroavat toisistaan myos nimitysten suhteen.

™ Tissi lopputuote, elokuva. Nykysuomen sanakirja miirittelee artefaktin ihmisen tekemiksi esineeksi,
teennokseksi tai tekotuotteeksi.
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Narraation kahdeksan tasoa

Historiallinen Histor iallliqeq
auteur \ yleiso
Ekstra-fiktio- Teksti Ekstra-fiktio-
naalinen naalinen
kertoja kokija

Fiktio
Nondiegeettinen Nondiegeettinen
kertoja kokija
Tapahtumien maailma
Diegeettinen Diegeettinen
kertoja kokija

Tapahtuma/kohtaus
Henkiléhahmo

(fokalisoimaton Henkiléhahmo

kerronta) o
Toiminta——
Ulkoinen .
fokalisointi Observoija
Puhe
Siséinen
fokalisointi, Identifikaatio
pintataso

Sisainen
fokalisointi,
syvataso

Identifikaatio

Kuvio3. Tekstiin sisiltyy hierarkinen narraatiotasojen sarja, jossa jokainen taso miirittelee sen epistemo-
logisen kontekstin, jonka puitteissa tekstia koskevia tietoja kuvaillaan. Yksittdinen teksti saattaa sisiltdd
miten monta tasoa tahansa: aina henkilshahmon sisiista dynamiikkaa kuvaavista fokalisaatiotasoista
tasoon, joka kuvailee itse artefaktin tuottamista midrittivid olosuhteita. (Branigan 1992, 87).
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231, Historiallinen auteur

Kerrontatasojen ylimmén hierarkiatason muodostaa historiallisen
auteurin’” Kasite. Késite on moniulotteinen: historiallinen auteur ei ole olemassa
ainostaan henkilénd, joka on luonut tekstin, vaan myés kulttuuristen
legendojen” muodossa. Kirjailija toimii osana sosiaalista viiteryhmaénss. (mt.
1992, 87-88).

Branigan havainnollistaa eri kerrontatasoja jakamalla Alfred Hitchcockin
elokuvan The Wrong Man” kerronnan kyseisiin tasoihin. Elokuvan
historiallinen auteur on paitsi Hitchcock itse myds haneen liitetyt uskomukset ja
odotukset:

For example, Alfred Hitchcock as an individual is defined by the
events of his life, traits of his personality, the labor he expended in
making films, his view of himself, and the shaping influences of his
time. He is one of the text’s first critics with respect to the “historical
audience”, however, he is also a character, or legend of the time. The
audience knows Hitchcock on the basis of popular beliefs about him
and by virtue of sharing with him certain kinds of knowledge about
society. Hitchcock’s public persona (which he alertly helped to author)
is composed of his famous profile, a bit of theme music, television
monologues, interviews, publicity, cameo appearances in his films, and
so on. As result his name has become a brand name... (mt 1992,

87-88).

Alfred Hitchcock on siis kahtalainen historiallinen auteur: toisaalta oman
menneisyytensd,  persoonallisuutensa, omakuvansa ja  ympardivan

yhteiskunnan muokkaama konkreettinen tekstin luoja; toisaalta suorastaan

™ Historical author. Muilla tasoilla Branigan kiyttai kisitettd narrator, kertoja, joka on selkeidsti sidottu
juuri tackasteltavaan tekstiin. Auteur, kirjailija, ankkuroi tekstin laajempaan asiayhteyteen.

7 Cultural legends.
” Vaodelta 1956.
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instituutio, jonka tunnettuus luo katsojalle odotushorisontin, jonka rajoissa
tekstid tulkita.

The Wrong Man™ -elokuvaa on sanottu puolidokumentaariseksi.
Kuvaajalleen Hitchcock sanoi, ettd elokuvan tulee nédyttaa siltd, ettd se olisi
kuvattu dokumentaarisella’® tyylilla. Mahdollisimman suuren autenttisuuden
saavuttamiseksi tapahtumat rekonstruoitiin niissd mukana olleiden ihmisten
kanssa. Hitchcock jarjesti my¢s tapaamisen padnayttelijdidensd ja tapahturnissa

mukana olleen perheen kanssa. (Nyman 1992, 20-21).

2.3.2 Ekstra-fiktionaalinen kertoja

Kaikilla teksteilld, my6s fiktiivisilla, on vdistamatta ei-fiktiivinen
ulottuvuutensa: esimerkiksi elokuvien tekoon tarvitaan raaka-aineita ja
tybvoimaa; niitd markkinoidaan; niilld on psykologinen vaikutus yleis66nsa ja
mahdollisesti my6s yhteiskunnallista merkitystd; kustannuksia syntyy.

Braniganin mukaan on madriteltdva siirtymataso, joka toimii valittdjana
fiktion ja ei-fiktion valilla. Ristiriitojen valttamiseksi fiktiota koskevia toteamuksia
ei voi tehda itse fiktion siséltd, vaan sitd abstraktimmasta kontekstista, joka tdssa
nimetaédn ekstra-fiktionaaliseksi tasoksi. Tamén tason toimijaa, joka voi esiintya
eksplisiittisesti tai implisiittisesti, nimitetdan ekstra-fiktionaaliseksi kertojaksi.
(mt. 1992, 88).

The Wrong Man -elokuvassa toimii hyvin vahva implisiittinen’
ekstra-fiktionaalinen kertoja, muun muassa seuraavassa kohtauksessa:
péshenkils Manny’’ Balestro poistuu yékerhosta. Samanaikaisesti kaksi poliisia
ohittaa hdnet vasemmalta puolelta. Kamerakulmien avulla on saatu aikaan
vaikutelma, jossa poliisit nayttavat siirtyvan Mannyn molemmille puolille, ikd&dn

kuin pidattamaéan tata. Olosuhteet luovat tilanteen, jonka perusteella katsoja voi

™ Suomessa elokuva tunnetaan paremmin nimelld Vidri mies.

PIna style unmistakably documentary.

™ Kaikki teoreetikot eivit hyviksy implisiittisen kertojan konseptia (tistd kiytetiin myds suomenkielisti
muotoa sisdistekijd). Esimerkiksi Genette (1988, 135) pitia kisitetti tatpeettomana.

m Henry Fonda.
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olettaa syyttéman Mannyn joutuvan elokuvan nimen mukaiseen "vaaran
miehen" asemaan. (mt. 1992, 90-91).

Booth (1961, 67) kutsuu tdménkaltaista implisiittistd kertojaa "kirjailijan
toiseksi mindksi". Rimmon-Kenan (1991, 111) sanoo, eftd kirjailija voi
implisiittisen kertojan kautta tuoda esille itselleen vieraita, jopa vastenmielisia
aatteita, uskomuksia ja tunteita. Metz (1974, 20-21) vertaa implisiittista kertojaa
"seremoniamestariksi’, joka k&antdd katsojan puolesta sivuja ennalta

madrattyjen kuvien alburnissa.

J.2.7. Nondiegeettinen kertyja

The Wrong Man -elokuvan alussa katsoja vieddan ravintolaan kuun-
telemaan musiikkia. Ennen varsinaisia alkuteksteja valkokankaalle ilmaantuu
seuraava otsikko: "The early morning hours of January the fourteenth, nineteen
hundred and fifty-three, a day in the life of Christopher Emanuel Balestrero that
he will never forget... Narratiivisen skeeman kasittein otsikolla on orientaatio-
tehtdva. Se esittelee meille asioiden tilan tapahtumarnaailmassa, mutta kerronta
itsessddn el ole osa nditd tapahtumia. Branigan kutsuu tallaista kerrontaa
nondiegeettiseksi kerronnaksi ja tamdn epistemologisen tason kertojaa
nondiegeettiseksi kertojaksi’®. Erotuksena ekstra-fiktionaalisen tason kerron-
nasta, nondiegeettinen operoi tekstin sisalld (Branigan 1992, 99).

Nondiegeettisen kerronnan ansiosta katsojan on myéos mahdollista tietaa,
mita tapahtuu tai on tapahtunut sen jdlkeen, kun varsinainen tarina on loppunut,

kuten The Wrong Man -elokuvan lopputekstissa:

Two years later, Rose Balestrero walked out of the sanitarum -
completely cured. Today she lives happily in Florida with Manny and
the two boys... and what happened seems like a nightmare to them -
but it did happen... (Branigan 1992, 249).

B o . . S . . . . e e

Tdssa esimerkissi kyseessi on implisiittinen nondiegeettinen kertoja. Kertojaa voitaisiin viittii
perustellusti my6s eksplisiittiseksi, mutta Branigan (1992, 99) toteaa, etti rajanveto eksplisiittisen ja
implisiittisen valilli on arviointikysymys. Tidssi tapauksessa kertoja ei ole katsojan nihtivissi eiki
kuultavissa, joten hin tulkitsee kertojan implisiittiseksi.
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3.3.4. Diegeettinen kertoja

Rajanvetoa hierarkian seuraavaan kerrontatasoon voidaan havainnollistaa
samalla esimerkilla kuin edella: jos elokuvan alkujakson kohtalokas teksti
olisikin esitetty katsojalle siten, ettd tama olisi sattunut kuulemaan saman
uhkauksen Balestrerolle kohtalokkaasta pdivastda jonkun pdytaseurueen
keskustelussa, olisi kerronta ollut diegeettistd, tekstin henkildhahmojen
maailmassa tapahtuvaa. (Branigan 1992, 99).

Diegeettinen kertoja voidaan ndhda tapahtumien silminnékijand, jota ei
oikeastaan ole olemassa. Manny Balestreron ja kahden poliisin vélistd
kohtausta™ voidaan kuvailla diegeettisen kerronnan tasolla seuraavasti: Jos
paikalla olisi ollut silminndkija, han olisi ndhnyt Mannyn saapuvan ravintolasta;
han olisi kuullut ravintolasta kantautuvan musiikin; han olisi ndhnyt kahden
poliisin kdvelevan ravintolan edustalla ja ohittavan Mannyn. (Branigan 1992, 95,
painotus kj). Vaikka tdllaista silminndkijad ei paikalla ollutkaan, sellaisen
voidaan olettaa olevan olemassa, ja tatd kertojaa koskevat samat fyysiset
lainalaisuudet kuin tekstin henkiloitd, kuten Mannya. Kertoja eldd tarinan
henkiléhahmojen todellisuudessa.

Ekstra-fiktionaalisen, nondiegeettisen ja diegeettisen tason erot seka
kerrontatasojen samanaikaisuus hahmottuvat selkedsti seuraavan esimerkin
avulla: 1) Aluksi katsoja nakee kuvan yokerhosta ulkoa pdin. Samanaikaisesti
kuullaan musiikkia, joka on yhtd voimakasta kuin se olisi sisatiloissa.
Asniperspektiivin  puuttuminen viittaa siihen, ettd musiikki kuuluu
ekstra-fiktionaalisen kerronnan piiriin. Kun kuva siirtyy yékerhon sisatiloihin,
ilmestyvat kuvaan alkutekstit: "Warner Bros. Pictures Presents... Henry Fonda...
Vera Miles... in Alfred Hitchcock's... THE WRONG MAN". Alkuteksteihin
liitettyna musiikki on ekstra-fiktionaalista. 2) Alkutekstien alla katsoja ndkee
miksattuja kuvia yokerhon siséalta. Nama kuvat indikoivat sita, ettd katsoja nakee
otteita kokonaisesta ravintolaillasta. Samalla taustalla kuuluva musiikki esitetddn
tyypillisena ravintolamusiikkinag, jolloin tdssa roolissa sama musiikki muuttuu

nondiegeettiseksi. Ainoastaan katsoja voi kuulla sen; yokerhon asiakkaat

? Kohtausta kisiteltiin aiemmin ekstra-fiktionaalisen kerronnan yhteydessa.
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kuulevat tietysti eri hetkina eri musiikin. 3) Kun ilta lahenee loppuaan ja klubin
asiakkaat kaikkoavat vahitellen, katsojalle paljastetaan taka-alalla soittava yhtye,
jonka yksi jasenistd on pashenkil6 Manny. Kun alkutekstit loppuvat ja katsoja
nakee yhtyeen todella soittavan taustalla kuuluvaa melodiaa, musiikki muuttuu
diegeettiseksi. Musiikki taukoaa, kun yhtye lopettaa soittamasta. (Branigan
1992, 97).

2.2.5. Henkilohahmo

Neljalla ylimmalla kerrontatasolla toimii siis kertoja. Neljdlla alimmalla
epistemologisella tasolla huomiocidaan se, ettd myds Kkertomuksen
henkilshahmot® tuottavat katsojalle informaatiota tapahtumien maailmasta.
Tarkasti ottaen esimerkiksi puhuva tai ajatteleva elokuvan henkilé ei kerro
katsojalle mitddn, koska tdma ei eld samassa maailmassa. Laajemmin
ymmarrettyna voidaan kuitenkin sanoa, etta henkiléhahmo kertoo tarinaa oman
maailmansa kokemuksien kautta - puhumalla toisille, ajattelemalla "ddneen”,
tarkkailemalla ymparistdaan. (Branigan 1992, 100).

Seuraavien tasojen kasittelemiseksi on tdahdn asti kdytdssa ollutta

instrumenttivalikoimaa laajennettava fokalisoinnin kasitteella.

236, Fokalisomt

Fokalisoinnin késitteen otti kayttoon Gérard Genette. Teksti esittdad
kertomuksen aina jostain perspektiivista, jonka kertoja muuttaa sanalliseen
muotoon mutta joka silti ei valttaméatta ole kertojan oma nakdkulma. Téata
vélitystoimintaa Genette kutsuu fokalisoinniksi®! (mt. 1972, 206).

Fokalisoinnilla on seka subjekti ettd objekti: toisin sanoen fokalisoijan
lisdksi kertomuksessa on fokalisoinnin kohde. Fokalisoija on agentti, jonka

80 Branigan kiyttdd alkuperdistekstissi nimitysti character, joka kidntyy kehnosti suomeen miittivissd
laajuudessa. Henkilohahmo tulee tissi kisittidd siten, ettd se voi olla my3s esimerkiksi eldin.

81 Genetten mukaan fokalisointi abstraktina kisitteeni soveltuu kaytettaviksi narratologian vilineend
paremmin kuin esimerkiksi nikdkulman tai perspektiivin tai prisman kisitteet, joita rasittavat kertomuksen
visuaaliseen aspektiin liitettivit sivumerkitykset.
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havainto antaa suuntaviivat esitystavalle, kun taas fokalisoitu on on fokalisoijan
havaitsema kohde. (Bal 1977, 29-33).
Rimmon-Kenan (1991, 95) on muotoillut viisi fokalisoinnin keskeista

periaatetta:

1) Periaatteessa fokalisointi ja kerronta ovat kaksi erillistd toimintoa.

2) Niin sanotuissa kolmannen persoonan henkilokeskeisissd esitys-
muodoissa®® fokalisoijana on tietoisuuden keskus (tai tapahtumien
"heijastaja"), kun taas se, joka kiyttii kolmatta persoonaa, on kertoja.
3) Fokalisointi ja kerronta ovat erillisii toimintoja my6s ensimmdisen
persoonan retrospektiivisissa® kertomuksissa.

4) Fokalisoinnin kannalta kolmannen persoonan henkilokeskeinen
kerronta ja ensimmiisen persoonan retrospektiivinen kerronta eivit
eroa toisistaan. Kummassakin fokalisoija on henkil6 esitetyn maailman
sisilli. Ainoa erottava tekiji on kertojan identiteetti.

5) Fokalisointi ja kerronta voidaan kuitenkin joskus my6s yhdistdd,

kuten jatkossa ilmenee.

Muun muassa Rimmon-Kenan (1991, 95-99) ja Branigan erottelevat®
fokalisoinnin joko ulkoiseksi tai sisdiseksi®® suhteessa tarinaan. Ulkoinen
fokalisointi 1ahenee Rimmon-Kenanin mukaan kertovaa agenttia, minka vuoksi
sen valitt4jas on kutsuttu kertoja-fokalisoijaksi®® (mt. 1991, 96).

%2 Rimmon-Kenan mainitsee esimerkkeini kolmannen persoonan henkilokeskeisisti esitysmuodoista
kaunokirjalliset teokset James: The Ambassadors ja Joyce: Taiteilijan omakuva.

8 Takautuva.

% Rimmon-Kennan on soveltanut kisitettd kirjallisuuden ja Branigan elokuvan narratologian

tutkimukseen.

% Tima fokalisoinnin jako poikkeaa alkuperiisesti Genetten kolmijaosta a) ulkoisesti ja b) sisdisesti
fokalisoitu sekd c) fokalisoimaton. Genetten luokittelua (mt. 1972, 206-207) on kritisoitu siitd, ettd se
perustuu kahteen erityyppiseen kriteeriin, nimittiin fokalisoijan ja fokalisoidun asemaan. Sen vuoksi
kategoriat eivit ole suoraan rinnastettavissa.

8 Kertoja-fokalisoijan kisite ei ole kaikkien narratologien hyviksymi. Esimerkiksi Chatman on siti mielts,
ettd kertoja ei voi fokalisoida lainkaan, koska hin on kertomuksen ulkopuolella; hin on eri ajassa ja
paikassa, joten hin ei voi nihdi eikd kuulla tapahtumia (mt. 1986, 193).
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Branigan ajattelee vastaavasti, ettd ulkoinen fokalisoija on jossain madrin
tietoinen siitd, mitad fokalisoidulle tapahtuu mutta tietoisuus syntyy fokalisoidun
ulkopuolella (mt. 1992, 103). Ulkoinen fokalisoija ei ndin ollen voi olla varma,
kokeeko hdn tapahtumat, tunteet ja olotilat todenmukaisella tavalla, vaan
fokalisointi on hanen kokemuksiinsa pohjautuva tulkinta kertomuksen
maailmasta.

Sisdginen fokalisointi tapahtuu puolestaan tapahtumien sisdltd kasin
(Rimmon-Kenan 1991, 96). Elokuvan sisdisessa  fokalisoinnissa
kertomusmaailma ja valkokankaan tapahtumat sulautuvat yhteen (Branigan
1992, 102). Elokuvassa néytetdan tasmallisesti, mitd henkil6 ndkee, mitd vareja
hanen paassasn liikkuu tai mita han ajattelee juuri nyt.*’

Jatkossa kasitelldan fokalisointityyppeja Braniganin mukaan. Seuraavaan
on kuitenkin koottu esimerkit fokalisointityyppien muodostamasta nelikentasta
Rimmon-Kenanin tarkoittamalla tavalla.

Samaan tapaan kuin fokalisoija voi olla ulkoinen tai sisdinen, myés
fokalisoitu voidaan ndhda ulkoa tai sisdltd kasin. Ensin mainitussa tapauksessa
fokalisoitu henkilé tai asia esitetadn ainoastaan ulkonaisilta ominaisuuksiltaan®®
(eksplisiittisesti) , jolloin hdnen tunteensa ja ajatuksensa jaavat nakymattdmiin.
Jalkimmadisessd tapauksessa fokalisoija tunkeutuu fokalisoidun tunteisiin ja
ajatuksiin. (Rimmon-Kenan 1991, 97-98).

Seuraavaan on koottu esimerkit® ndiden fokalisointityyppien

muodostamasta nelikentasta:

% Genette kehottaa testaamaan fokalisoinnin laatua kirjoittamalla kyseessd oleva teksti uudestaan
ensimmiisessid persoonassa. Jos se kiy piinsd, kyseessi on silloin sisdinen fokalisointi. (mt. 1972, 210).
Koska koe saavuttaa pikemminkin todennikéisyyden asteen, ei kieliopillista tarkkuutta, sitd voidaan pitid
ainoastaan ohjeellisena (Rimmon-Kennan 1991, 97).

8 Eksplisiittisesti, lisdys kj. Katsoja / lukija voi toki péitelld "rivien vilisti", miti henkilon passsi litkkuu,
kun fokalisoidun F4nen kuvaillaan virisevin, hinen sanotaan punehtuvan kasvoiltaan, hinen sanotaan
marssivan nopein, mairitietoisin askelin tai hinen toimintaansa kuvaillaan jollain vastaavalla tavalla.

® Bsimerkit on valittu kaunokirjallisuudesta paikallistamisen helpottamiseksi. Vastaavat esimerkit olisi
voitu valita my6s kuvanauhoilta.
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1) Sissinen fokalisoija tarkastelee fokalisoitua™ sisalté késin:

Minulla on eri juttu. Min3 olen iloinen jos p3zsen eroon toisen michen

vaimosta. Kuin séisi toisen lautaselta. (Joyce, 1964, 363)

2) Sisainen fokalisoija tarkastelee fokalisoitua® ulkoa kasin:

Tisti apatiasta toipuakseni kiytin kerdintyneet lomapiivini ja lihdin
Buenos Airesiin ja Rioon. Kivelin mailikaupalla pitkin kuhisevia
kaupunkeja, join eleganteissa ravintoloissa ja savuisten pystybaarien

korkeiden bankkutiskien #iressi. (Mailer 1995, 5).

3) Ulkoinen fokalisoija tarkastelee fokalisoitua sisalta kasin:

"Miksi lihditte pois kotoanne, Aaltonen?" Tami kysymys oli kiusannut
hinti, hin tahtoi tietds, hin tahtoi omistaa mySs michen
menneisyyden voidakseen olla varma siit, ettei mikiin voinut erottaa

miesti hinesti. Peliten hin odotti vastausta... (Waltari 1992, 317).

4) Ulkoinen fokalisoija tarkastelee fokalisoitua ulkoa kasin. Tdaméan
Branigan (mt 1992, 100) ndkee pikemminkin fokalisoimattomana kerrontana.

Henkilohmo ei olekaan fokalisoija vaan kertova agentti®?:

Kullervo, Kalervon poika, Sinisukka 41j6n lapsi,
Hivus keltainen, korea, Kengin kauto kaunokainen,
Itse Iiksi astumahan Luota seppo Ilmarisen,
Ennenkuin 1sinti saisi Naisen kuolon kotvihinsa,
Painuisi pahoille mielin, Tapahtuisi tappelohon.
(Kalevala 1958, 216).

0 Tssi itseiidn.
1 'Tassikin itsedan.

92 Tistd lisdd kohdassa "Henkil6hahmon fokalisoimaton kerronta".
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Nelja ylimmaista narraation tasoa hyddyntavat siis erityyppisia "kertojia”.
Sen sijaan neljalla alimmaisella tasolla huomioidaan se, ettd myos elokuvan tai
tekstin henkiléhahmot tuottavat informaatiota tapahtumien maailmasta, mutta
kuitenkin hyvin eri tavalla kuin kertojat tekevéit. Tapahtumien hahmo, joka
ndyttelee, puhuu, tarkkailee tai ajattelee ei tarkkaan ottaen "kerro" katsojille tai
lukijoille mitdan, koska ndma eivat ole osallisina tapahtumien maailmassa.
Laveasti ymmarrettynd ndama hahmot kuitenkin kertovat tarinaa, mutta
ainoastaan valillisesti, kokemustensa ja elamystensad kautta. (Branigan 1992,
100).

3.3.7. Henkilohahmon fokalisoimaton kerronta

Branigan erottelee nelja erilaista tapaa, tasoa, joilla tarinan henkiléhahmot
toimivat tapahtumien valittdjind. Ylin tdllainen taso on tapahtumien perustaso,
jossa henkilohahmot toimivat kausaalisten tapahtumaketjujen fokuksina.
Branigan kutsuu tata tapahtumien perustasoa henkildhahmon fokalisoi-
mattomaksi eli neutraaliksi kerronnaksi. (Mt. 1992, 100-101).

Talla tasolla katsojan tai lukijan mielenkiinto keskittyy sithen, miten
henkildhahmot vaikuttavat toisiinsa tarinan kausaalisessa viitekehyksessa.
Katsoja saa lisatietoa henkildhahmoista heidén toimintansa ja puheensa kautta,
samalla tavalla kuin tapahtumien henkilohahmot saavat lisdtietoa toisistaan.
Fokalisoimattomalla kerrontatasolla katsojan tietoisuus rajoittuu siihen, mita
eksplisiittisesti on nahtavissa ja kuultavissa henkilohahmojen toiminnasta. Tassa
rajoitetussa kontekstissa henkiléhahmot ovat selkedsti tapahtumien agentteja,
joita madrittavat heidan tekonsa. (Branigan 1992, 100).

Elokuvan synopsis operoi padasiassa henkilohahmon fokalisoimattomalla
tasolla. Jane Sloan kuvailee filmografiassaan The Wrong Man -elokuvan
tapahturnia:

Manny goes home on the subway, reads the paper, and checks the
racing sheet and an ad for a new car. He stops in a shop for a cup of

coffee, where he sits at a2 booth and marks the form. In the shadow of
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the elevated train tracks, he walks down a street of row houses to his

front door... (Sloan 1993, 284).

22.8 Ukoinen fokalisointi

Fokalisoimattoman kerrontatason eroa alempiin fokalisoinnin tasoihin
voidaan havainnollistaa aistiverbipareilla: fokalisoimattomalla tasolla katsoja voi
havainnoida henkilohahmon "katselevan” ja "kuuntelevan" pikemminkin kuin
“ndkevan" tai "kuulevan" (Branigan 1992, 102). Katseleminen ja kuunteleminen
ovat tassa yhteydessa vastaavia toiminnan indikaattoreita kuin kédveleminen tai
saksofonin soitto.

Fokalisoinnissa puolestaan lahtokohtana on henkiléhahmon oma tietoisuus
ympardivan maailman tapahtumista. Henkilbhahmo tekee aistihavaintoja ja
tuntee, ajattelee, muistelee, pelkdd, ymmartad, kokee syyllisyydentunnetta jne.
(Branigan 1992, 101-102).

Fokalisoinnissa on kyse intiimimmastd, yksityisemmasta tietoisuuden
tasosta kuin tdhdén asti on kdasitelty. Braniganin luokittelussa kuudennen
epistemologisen tason muodostaa ulkoinen fokalisointi, jossa  siis
henkildhahmon, fokalisoijan, tietoisuus syntyy fokalisoidun ulkopuolella.
Branigan kuvailee tatd tasoa luonteentaan semi-subjektiiviseksi, kuten
esimerkiksi The Wrong Man -elokuvassa esiintyvdn katsekontaktin kohdalla:
katsoja ndkee mitd Manny katsoo, milloin han katsoo, mutta el {dmén omasta
nakdkulmasta, vaan katsojan on olefeftava ndkevansa saman kuin Manny ja
samalla tavalla kuin tama asiat ndkee. (Branigan 1992, 102-103).

The Wrong Man -elokuvan alkutekstejda seuraavassa kohtauksessa
kamera seuraa, kun Manny tarkastelee neljaa sanomalehden sivua, vaihtelevin
kasvonilmein. Katsoja ndkee kaikki kyseiset sivut ja hénelle herda kysymys:
mitd merkitystd juuri n4illd sivuilla on Mannylle ja miten ne liittyvat toisiinsa.
Naissa otoksissa Manny etabloidaan selkedsti huomion keskipisteeksi: katsoja
saa hanesta paljon tietoa, vaikka tama ei ole vield sanonut sanaakaan.
Fokalisointi on kuitenkin ulkoista, koska otoksia ei ole esitetty Mannyn omasta
nakodkulmasta. (Branigan 1992, 103).
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2.3.9. Sisdinen fokalisoint;, pintataso ja syvitaso

Sisdinen fokalisointi on Braniganin luonnehdinnan mukaan vield
yksityisempadd ja subjektiivisempaa kuin ulkoinen fokalisointi. Ainoastaan
fokalisoijana toimiva henkildbhahmo pystyy valittamaan kokemuksensa
katsojalle, koska on kyse hanen omista kokemuksistaan. Sisdinen fokalisointi
vaihtelee yksinkertaisesta fokalisoijan tekemdsta havainnosta aina syviin
ajatuksiin, uniin, hallusinaatioihin, muistelmiin jne. Nédistd mudostuu Braniganin
kerrontatasojen hierarkian kaksi alinta tasoa: pintatason sisdinen fokalisointi ja
syvatason sisdinen fokalisointi.

Pintatason sisdisestda fokalisoinnista on kyse, kun Manny Balestrero
pidétetdan ja han istuu poliisiauton takapenkilla kahden etsivan valissa ja ndkee
subjektiivisesti kuvattuna, miten hinen vaimonsa jatkaa puoliavoimien
kaihtimien takana ty6taan tietamattd, nakematta sitd, mitd muutaman askeleen
passsa oven ulkopuolella on tapahtunut®.

Kun saattue paisee poliisiasemalle, muuttuu fokalisointi pintatasolta
syvatasolle. Vinosti rajattua kuvaa poliisiasemasta Balestreron silmin, kun han
astuu ulos autosta, on kaytetty eraanlaisen huimauksen kuvittamiseen.®
Syvatason sisdinen fokalisointi ilmaisee tassa tilanteessa, miten Manny reagoi

tunteenomaisesti sithen, kun eldman normaali jarjestys ja tasapaino jarkkyvat.

% Otokesen kuvailu Nyman 1992, 48.
% Otokesen kuvailu Nyman 1992, 48.
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4. TALLINNAN TUHKIMO

Braniganin narratiivisen skeeman teoriaa on sovellettu suomalaiseen,
Virossa kuvattuun dokumenttielokuvaan Tallinnan tuhkimo®. Pirjo Honkasalon
kuvaama ja Marja Pensalan leikkaama elokuva kertoo virolaisesta liikenaisesta,
joka kayttda rautaisella kddelld hyvakseen markkinatalouden myéta Virossa
auenneita liikketoiminnan mahdollisuuksia. Ennen elokuvan tapahturniin
uppoamista on syytd luoda lyhyt katsaus Virossa 90-luvulla vallinneisiin
poliittis-taloudellisiin olosuhteisiin.

4.1. Muutoksen 90-luku Virossa

4.1.1. Taloudellinen tilanne ennen itsendistymisti

Viron kansallinen herdaminen kaynnistyi rdjahdysmaisend vuonna 1988.
Jo kaksi vuotta mychemmin Viron neuvostotasavallan korkein neuvosto antoi
suvereenisuusjulistuksen®, ja lopulta elokuun 20. paivana 1991 Viro antoi
itsenaistymisjulistuksen. Lansimaat ja myos Neuvostoliitto®” hyvaksyivat timén
julistuksen pian tdman jalkeen. Vuonna 1992 maassa ryhdyttiin toden teolla
valmistautumaan markkinatalouteen®, ja Viron oma rahayksikkd, Viron kruunu,
julistettiin maan rahayksikoksi. (Uksvéarav & Nurmi 1993, 9-10).

Jo ennen Baltian maiden itsendistymistd alue oli Neuvostoliiton vaurain ja
kehittynein osa. Viron kansantulo oli vuonna 1989 noin 17 prosenttia
korkeampi kuin Neuvostoliiton keskimaarin. Vaestén arvioitu elinikd oli

korkeampi, lapsikuolleisuus alhaisempi, lihankulutus suurempi, asuinpinta-ala

9 Yleisradio on esittinyt Tallinnan tuhkimon 28. helmikuuta 1996 seki 17. kesikuuta 1998.

% Viron miehityksen ei katsottu katkaisseen tasavallan olemassaoloa juridisesti (Ojala 1992, 52). Baltian
maat julistivat olleensa itsensisid vuodesta 1918 vuoteen 1940 (Tiusanen 1993, 5). Nyt ne ikddn kuin
jatkoivat siitd, mihin toisen maailmansodan alkuaikoina jaitiin.

77 Neuvostoliiton kansanedustajien kongressi tunnusti Baltian maiden itsendisyyden 6. syyskuuta 1991.
(Ojala 1992, 65).

% Jo aiemmin oli siidetty markkinatalouteen tihtiivii lakeja, jotka muun muassa pyrkivit vihentimiin
byrokratiaa. (Ojala 1992, 65).
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henked kohden suurempi ja sdastdjen madra korkeampi kuin Neuvostoliitossa
keskimadrin. (Tiusanen 1993, 8).

Kuitenkin verrattuna esimerkiksi suomalaiseen elintasoon Virossa oltiin
varsin koyhid, ja kuilu maiden vadlilld oli kasvanut koko Neuvostoliiton ajan.
Vuonna 1988 suomalaisten kansantulo oli virallisen ruplan kurssin mukaan
laskettuna henkei kohden lahes viisi kertaa virolaisten kansantuloa korkeampi.
Sen lisaksi rupla oli selvasti yliarvostettu. Kuvaavaa on, etta virolaisen tdytyi
tuolloin tydskennelld kuusi kertaa kauemmin kuin suomalaisen ansaitakseen
itselleen vdritelevision. (Hagfors & Kuus 1993, 308-310).

Baltia oli my6s hyvin riippuvainen neuvostotasavaltojen valisestd
kaupasta. Tiusasen mukaan "oikean" ulkomaankaupan osuus oli vuonna 1988
vain noin kymmenesosa® bruttokansantuotteesta'®. Viron kauppa muihin
neuvostotasavaltoihin ylsi 69 prosenttiin BKT:std, ja kaksi kolmasosaa siitd
suuntautui Vensjalle. Erityisen voimakkaasti Baltia tarvitsi Vendjan toimittamia
metalleja, polttoaineita ja kemikaaleja. (mt. 1993, 9-10).

Vuonna 1991 neuvostotalouden negatiivinen kehityssuunta voirnistui.
Syksylld Vendjan liittovaltio ilmoitti vapauttavansa useimmat hinnat. Seuraavan
vuoden alussa tapahtunut hintareformi aiheutti rajahdysmaisen inflaatioaallon,
joka levisi myos Baltiaan. Virossa se kipusi vuoden aikana peréti 400
prosenttiin. (Tiusanen 1993, 32, 46).

4.1.2. Issendistymisen ensiaskeleet

Itsendistymisen jdlkeen virolainen yrittdjakulttuuri koki renessanssin:
vuoden 1995 alkuun mennessd maassa oli rekisterdity yli 83 000 uutta yritysta.
Néaiden kolmen vuoden aikana julkisyritysten osuus romahti neljanneksesta
vain kahteen prosenttiin. Yritykset ovat tyypillisesti kooltaan hyvin pienia: 97
prosenttia niistd on alle viidenkymmenen tyontekijan pienyrityksia.
Ylivoimaisesti suurin osa yrityksistd toimii kaupan alalla, ja puolet niistd on
rekisterdity padkaupungissa Tallinnassa. (Liuhto 1997, 53-54).

% Virossa 11 prosenttia. (Tiusanen 1993, 9).
100 Lyhenne BKT.
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Neuvostotalouden stagflaation aikana itsendistyneet Baltian maat ovat
erittdin velkaantuneita. Alueen talouden avauturmninen lanteen toi samalla esiin
elintasoerot: keskimaardinen kuukausipalkka vuoden 1993 alussa oli Virossa
ainoastaan 60 Yhdysvaltain dollaria'®, mika oli vain kuudesosa unkarilaisen
keskipalkasta ja murto-osa lantisten naapurimaiden keskipalkoista. (Tiusanen
1993, 11).

Saar ja Haikonen ovat tutkineet, miten virolaiset itse suhtautuivat muuttu-
neeseen ja muuttuvaan tilanteeseensa. Eniten padnvaivaa 1 010 vastanneelle
aitheuttivat rikollisuuden lisaantyminen ja lian heikko elintaso sekd maan
Vendjan-suhteet. Yli puolet, 56 prosenttia, vastanneista oli sitd mieltd, etta
kansalaisten elintaso on menossa huonompaan suuntaan. Vallitsevaan
elintasoon'® tyytymattomia oli 53 prosenttia ja tyytyvéisia 24 prosenttia.
Samaan aikaan kuitenkin 57 prosenttia uskoi, ettd markkinatalous kehittyy
parempaan suuntaan. Kolme viidesosaa vastanneista arveli, ettd rikollisuutta
pystytadn tulevaisuudessa kitkemaan yhé vain heikommin tuloksin. (mt. 1998,
33-39).

Talouden tunnuslukujen valossa kansalaisten pessimistiselle tulevaisuu-
denkuvalle ei ollut vastinetta. Teollisuuden tuotanto kasvoi 13,4 prosenttia
vuonna 1997 ja kasvu pysytteli vielda vuoden 1998 alkupuolella yli 11
prosentissa. BKT kasvoi 11,4 prosenttia vuonna 1997 ja seuraavan vuoden
alkupuolella 8 prosenttia. Tyottémyys jai alle 5 prosenttin tydvoimasta. Pahasti
alijddmainen kauppatase kuitenkin kielii siitd, ettd maan talouden lahtétilanne
oli hyvin vaikea. Kauppataseen alijaama oli vuonna 1997 perati 32,1 prosenttia.

(Economic Commission for Europe 1998, 12-14).

4.1.3. Varjotalous ja wusi’ eliitt

Lantisen elamantyylin esiinmarssi, tarve hankkia statussymboleja ja
toisaalta paikallisen palkkatason riittamattémyys lantisen elintason saavut-

tamiseksi ovat olleet tdrkeimpid syitd varjotalouden kasvamiseen. Laittoman

11 Liettuassa keskimiriinen kuukausipalkka oli vain 20 dollaria.

192 \7uonna 1998.
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tyévoiman kaytto, lahjonta sisapiirin tietojen saamiseksi tai poliittisiin pa&tdksiin
vaikuttamiseksi, kirjanpitovilppi ja rahanpesu ovat yleistyneet Virossa.
(Raagmaa 1997, 161)

Varjotalouden kasvu puolestaan on tuonut mukanaan uusia mahdol-
lisuuksia etuoikeutetulle osalle kansasta mutta samalla kasvaneen materiaalisen
epdtasa-arvon (Raagmaa 1997, 164).

Néainkddan suuret muutokset eivat kuitenkaan valttamétta merkitse
taydellista etuoikeutetun kansanosan vaihtumista. Steen (mt. 1997, 52) on
tutkimuksissaan tullut siihen tulokseen, ettd suurin osa Baltian entisista eliiteista
on sdilyttdnyt johtavan asemansa yhteiskunnassa, joskin usein uusissa
tehtavissa.

Toisaalta my6s uusia eliitteja on syntynyt. Steenin mukaan (mt. 1997, 52)

eliitit ovat etsineet tiensa huipulle useita eri reitteja kayttden:

1) kommunistipuolueen jisenyyden kautta syntynytti suhdeverkkoa
hyviksi kiyttien

2) ammatillisin ominaisuuksin: korkean professionaalisuuden avulla
3) nuoruuden turvin: menneisyyden varjo ei rasita nuorta ikipolvea

4) etnisen taustan perusteella: eri kansallisuuksien "omat edustajat”

Tyypillinen virolaisen eliitin edustaja on korkeasti koulutettu'®® keski-ikéi-
nen mies'%, joka uskoo autoritaariseen johtamistapaan selvasti enemmaén kuin

lansieurooppalaiset' % kolleegansa. (Steen 1997, 60, 62-63, 85).

4.2. Tiiu Silves, pioneerijohtajasta miljonddriksi

Henkilédokumentissa sekvenssi yksilén elamastd muuttuu kertomukseksi.
Tai kuten Bill Nichols (mt. 1986, 114) asian ilmaisee: dokumentti operoi eletyn

103 Johtoasemassa olevista 94 prosentilla on vihintiin yksi korkeakoulututkinto

104 Vain 11 prosenttia eliitteithin kuuluvista on naisia.

105 . e .
Tutkimuksessa esitettiin viite "It will always be necessary to have some strong, able people that run

everything". Virolaisista parlamentin jisenisti 68 prosenttia oli jokseenkin tai tiysin samaa mielti,
britannialaisista 39 prosenttia ja italialaisista vain 33 prosenttia.
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elamédn ja kerrotun eldmén valiselld rajamaalla. Pirjo Honkasalon ja Marja
Pensalan elokuva Tallinnan tuhkimo kertoo Tiiu Silveksen, elokuvan mukaan

Viron rikkaimman naisen, nykypadivasta ja menneisyydesta.

4.2/, Talinnan tuhkimon synopsis’™

Rentona lepadva kasi, jossa on suuri sormus, nakyy lahikuvassa. Tiiu
Silves kysyy vendjaksi neuvoa ennustajalta, joka kertoo ettd hanen kauppansa
onnistuvat kovan tyénteon seurauksena ja ettd Vladimir Zhirinovski ei pddse
valtaan Vendjalla. Tiiu naurahtaa helpottuneena ja tekee ristinmerkin.

Alkutekstit toteavat elokuvan kertovan Viron rikkaimmasta naisesta.

Historiallisessa vendldisessa propagandaelokuvan katkelmassa neuvosto-
joukot miehittavat Viron.

Tiiu istuu veneessa kolmen miehen kanssa kalastastamassa. Han kertoo
lapsuudestaan, jolloin tuli hyvin pian selvaksi, ettd hdn on "isdnsa tyttd" ja hdnen
sisarensa on "didin tytt6". Tiiu katselee haikeana maisemia. Han kertoo, kuinka
vanhempien erotessa hdnen é&itinsa sai uhkailemalla hénet valitsemaan &aidin
huoltajakseen.

Tiiun yrityksen tyontekijat kdavelevat jonossa pihamaalla, Tiiu etunendssa.
Radiouutiset, aanilahdetta ei ndy kuvassa, raportoivat, kuinka Viron ja Vendjan
valit ovat kiristyneet.

Valikyltti, planssi, esittelee yhden Tiiun kalakavereista kenraalimajuri Rein
Sillariksi, Neuvosto-Viron KGB:n viimeiseksi johtajaksi 1988-1991 ja Tiiun
oikeaksi kadeksi. Sillar huuhtelee kaloja, ja perkaa niitd kalatovereidensa
kanssa. Planssi esittelee naapuritalon isdnndn. Tiiu lupautuu tuomaan
humalaiselle naapurin miehelle aseen. Kalat savustetaan.

Radiouutiset kertovat vendldisilla sotilailla olevan eldkeongelmia. Tiiu
kertoo lahikuvassa, kuinka han kokee ympadroivan maailman keskelld yhteyden

kosmokseen. Tiiu kévelee rantamaisemissa. Han sanoo vapautuvansa

1% T'imi on banalisoitu versio Tallinnan tuhkimon tarinasta eli fabulasta (eli mythos, histoire, story). Tissi
ei tehdi erottelua tarinan signifiedin ja signifierin vililli, miki sininsi olisikin varsin subjektiivista
spekulaatiota.
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kyseisissd maisemissa kaikista paineista ja ldhtevdnsa aina takaisin
vastahankaisesti.

Planssissa lukee Tiiun syntyneen Parnun kylpyldkaupungissa. Propa-
gandafilmissa tyénsankarit lomailevat ja virkistyvat kylpyldssa. Plassissa lukee:
"Venadldiset asettuvat taloksi.”

Tiiu jatkaa kavelyretkedan mielenrauhan maisemissa. Han syyttad aitiddn
hienohelmaksi.

Planssi kertoo Tiiun liittyneen kansakoulussa pioneereihin. Propaganda-
filmissa pioneerijoukkoe vannoo pioneerivalan, marssii juhlakulkueessa
Stalinin kuvaa ylistden. Stalinin patsas paljastetaan.

Kuva siirtyy Tallinnan kadulle, nykypéaivaan'®’. Tiiun yrityksen Silves
Enterprisen pddkonttorissa vietetddn sihteerin syntymdpdivid. Tunnelma on
samanaikaisesti valitotn mutta tyéntayteinen. Puhelin soi taustalla. Tiiu ojentaa
paivansankarille kukkia. Radiouutiset raportoivat Gratshovin lisddvan neuvosto-
joukkojen madrad. Tiiu istuu johtajan paikalla ja syd kakkua. Hanelle tuodaan
tySpapereita. Yksi tydtovereista esittelee uutta, italialaista takkiaan. Tiiu pilkkaa
hanta mafiosoksi. Tyoporukka keskustelee Tiiun johdolla uudesta liikeideasta.
Tiiu kehottaa miehid panemaan toimeksi.

Planssi kertoo Tiiun ansioituneen 1500 pioneerin johtajana. Han ja yksi
lahimmistd tyotovereista, Kolja, tallustelevat romuttamolla. Radiodani kertoo
Vendjan ja Latvian valien kiristyneen. Tiiu ja Kolja pohtivat, miten he myyvat
romumetallin. Yrityksen miehen tytskentelevat romujen kimpussa. Tiiu ja Kolja
keskustelevat poliisin toimenpiteista.

Parikymmentd miesta tonkii kaatopaikalla roskia ja etsii metalleja. Nelja
heista ndytetddn 1dhikuvassa kameraan katsoen.

Eesti Ekspress -lehted painetaan. Lehdessa on juttu siitd, kuinka Tiiu
Silvesta epadillaan yhteyksistd Vendjan mafiaan. Tiiu kertoo samalla kun lehden
painoprosessia ndytetdan, millainen suhde hénelld on kahteen Permin mafia
jaseneen ja miten taiwanilainen liikemies murhattiin. Vanhassa lasten-

elokuvassa pahantahtoinen koira nauraa ivallisesti. Tiiu istuu auton takapenkilla,

107 Nykypiivadn tarkoittaa tissi Viron itsendisyyden aikaan, Tiiu Silveksen nykyiseen arkeen.
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lahes tyystin kasvot varjossa, ja kertoo, etta hanella on kahden permildispojan
passit ja viisurnit. Hén antaa ymmartad, etta poliisi on erehtynyt vaittdessdan
poikien maahantuloa laittomaksi.

Planssi kertoo, miten 1958-1963 Tiiu kdvi kansakoulua Stackelbergin
sukukartanossa Roosna-Attikussa. Tiiu saapuu lapsuutensa kouluun vierailulle.
Lapset ymparoivat hanet ja huutelevat kerta toisensa jalkeen "miljondari”. Tiiu
muistelee kaiholla kouluaikojaan ja sitd, kuinka perhe sadstyi Siperiaan
joutumiselta, vaikka heidat oli jo madréatty sinne. Lehtori opettaa luokkaansa,
jonka oppilaiden joukossa my®os Tiiu istuu. Propagandafilmi valistaa, miksi tulee
opiskella vendjaa.

Auton penkilld tehty tilitys rikollisuudesta jatkuu. Tiiu kertoo tydnteki-
jdstadn, joka tiesi kuolevansa nuorena ja jonka vaimo oli juuri raskaana, kun
mies sitten murhattiin. Tiiu vetdd tapauksesta sellaisen johtopaddtdksen, ettd
bisnestd on tehtava rehellisesti. Hinen mielestddn minkaanlaisia rikoksia ei
uskalla tehda.

Tiiun kdy ostoksilla kaupassa, jota pitdavat hanen kummipoikansa vanhem-
mat ja jossa tama tydskentelee. Tiiu antaa vanhemmille neuvoja kaupan-
kaynnista ja tarjoaa pojalle rahaa pistoolin ostoon. Koko joukko keskustelee
siitd, millainen pistooli olisi kaikkein paras. Historiallisissa filmeissa soditaan ja
lapset leikkivit sotaa.

Tiiu makaa hierojan penkilla selluliitihieronnassa. Han kutiaa ja naures-
kelee makeasti. Hieronnan aikana hén pohdiskelee eldménsa onnellisuutta ja
sitd, millaista rakkautta han on saanut osakseen. Kampaajan tuolissa istuessa
radiodani kertoo neuvostojoukkojen vetdytymispdivan maddritetyn. Tiiu
vaikuttaa olevan tyytyvainen uuteen ulkonakoéonsa.

Venadldisella asetehtaalla vietetddn tuotantolaitoksen 95-vuotisjuhlia. Tiiu ja
Rein ovat ainoat virolaisvieraat. Tehtaan kunnostautuneet tyéntekijat palkitaan.
Tilu pitdd puheen puhuen vdalilld viroa ja valillda venaijaa. Hén sekoilee
sanoissaan ja samoin tekee tulkki. Tiiun ja tulkin valille syntyy sanallista kisailua,
jolle yleisé nauraa. Juhlavaki tanssii, taustalla kuuluu katkelmia Tiiun puheesta.
Cocktail-tilaisuudessa Tiiu tapaa vanhan tuttavansa ja puhuu small talkia. Tiiu ja
Rein lahtevit pois autolla.
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Tiiu kertoo jalleen auton takapenkilla bisneksenteon vaaroista. Han vaittda
ettel pelkad, koska kenelldkaan ei ole syyta murhata hanta.

Tiiu kuuntelee saksofonin soittoa kirkossa. Han toteaa kirkon omaksi
“rauhan paikakseen".

Planssi kertoo, miten elokuun 28. pdivand 1994 viimeiset venéldiset
aseenkuljetusjunat lahtevat Kloogan ja Tallinnan asemilta. Kloogan asemalla
ihmisjoukko odottaa junanvaunujen liikahtamista. Kuuluu yksittdisia huraa-huu-
toja ja venaldisvastaisia tuhahduksia. Viron lippu lichuu, punatéhti lojuu maassa,
Stalinin patsas makaa maahan sysattynd. Juna kolkuttaa eteenpain.

Kirkossa ohjelma jatkuu. Lapsikuoro esiintyy. Erikoislahikuvassa ndy-

tetddn, kuinka pieni tytt6 laulaa viattomasti ja innokkaasti. Tiiu itkee ilosta.

4.3. Narratiivinen skeema kdytdnnéssd: Tallinnan tuhkimo

Tallinnan tuhkimo tayttdda Rimmon-Kenanin (mt. 1983, 19) asettaman
minimiehdon: teksti on kertomus, koska siina on tapahtumia, jotka ovat toisiinsa
kronologisessa suhteessa. Dokumentti sisdltdd eri tavoin Tiiu Silveksen
elamastd kerrottuja tapahtumia, jotka sijoittuvat aikajanalla hdnen elamédnsa
hyvin eri vaiheisiin, padasiassa kuitenkin nykypaivaan ja lapsuuteen.

Myé6s Fosterin (Branigan 1992, 11) kausaalisuhteiden minimivaatimus
tayttyy. Esimerkiksi: Tiiu Silves oli pioneeri, puolueen jasen ja hyva tyéldinen
mutta uusien aikojen koitettua hanesta tuli miljoonia taskuunsa kahmiva
kapitalisti. Tassa yhteydessa voidaan kuitenkin kysyd, kuinka paljon Tallinnan
tuhkimossa on Fosterin tarkoittamassa merkityksessa itsendisida pikku-
kertomuksia, jotka eivat kuitenkaan lopulta keskenddn liity toisiinsa
kausaalisesti? Koska tama pohdiskelu lienee varsin hedelmatdntd, jatetdan
Braniganin (mt. 1992, 13) tapaan kertomuksen minimiehtojen pohdiskelu ja

havainnollistetaan kyseisen tekstin olemusta narratiivisella skeemalla.

4.3.1. Historiallinen auteur: Dokumenttiprojekti

Ennen varsinaisen elokuvan alkamista kuvaruutuun ilmestyy logo, jonka
perusteella katsoja voi tunnistaa Tallinnan tuhkimon kuuluvan TV 2:n
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Dokumenttiprojekti-sarjaan. Logossa lukee: "Dokumenttiprojektin Hyva kesa
1998."

Tassd toimii historiallinen auteur: Dokumenttiprojekti tunnetaan sarjana,
joka on pyrkinyt edistamaan dokumenttielokuvan arvostusta Suomessa ja joka
on tuonut TV 2:lle etabloidun, dokumenttielokuville varatun segmentin. Vaikka
kyse onkin tuotannollisesta viitekehyksestd, Dokumenttiprojektin "leima” antaa
katsojalle tunteen siita, ettd kyseinen dokumentti on suunniteltu sopivaksi
televisioyhtién kokonaistarjontaan ja ettd dokumentti tayttdd sarjaan padse-
misen ehtona olevat laatuvaatimukset. Toiselle katsojalle puolestaan voi valittya
sellainen tunne, ettd tdllaisten sarjojen, kuten Dokumenttiprojekti ja
Ykkosdokumentti, ulkopuolella ldhetettdvat dokumentit ovat statukseltaan
korkea-arvoisempia, koska ne on "nostettu” itsendisen ohjelman asemaan.
Vaikka reseptiot vaihtelevatkin, Tallinnan tuhkimon avauksen yhteydessa joka
tapauksessa toimii historiallinen auteur, joka antaa viitekehyksen koko
elokuvalle. Tdhan viitekehykseen elokuvan tekijjat eivat luonnollisesti voi

vaikuttaa muutoin kuin valitsemalla sen foorumin, jossa elokuva esitetdan.

4.3.2. Orientaatio: Mystinen likenainen

Elokuvan alkukuvassa ndkyy naisen kasi, jossa on valtavan suuri sormus.
Seuraavaksi ndahdaan ldhikuvassa vaaleahiuksinen nainen, joka katsoo ldhes
suoraan kameraan punasdvyisessd, hieman hamardssa valaistuksessa. Nainen

$anoo vendjaksi:
"Minulla on vieli toinen asia. Sanoisin, etti iso ostaja haluaa ostaa

minulta tavaraa. Venijin valtio haluaa ostaa miti toimitan. Onnistuuko

kauppa vai? Miti luulet?

Tassa vaitheessa ei vield ndytetda keskustelukumppania. Katsoja kuulee
kuitenkin taustalta vastauksen:

"Mini katson miti nien."
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Ensimmainen nainen jatkaa:

"Myyn maitopulveria.”

Nyt naytetddan myods keskustelun toinen osapuoli, lahikuvassa, vasem-
massa profiilikuvassa. Hdan on tummatukkainen nainen, joka puhuu poispdin

katsojasta:

"Se onnistuu. Mutta se vaatii paljon ty6ta."

Talla kertaa ei ndyteta kysyjad, joka replikoi vastaukseen:

"Niin ajattelinkin."

Tummahiuksinen nainen jatkaa kuvassa:

"Se vaatii paljon neuvotteluja, mutta onnistuu kuitenkin."

Kuva vaihtuu puolikuvaksi, jossa néaytetddn koko keskustelutilanne.
Vaaleahiuksinen nainen naytetadn edelleen edestdpédin, tummahiuksinen

vasemmasta profiilista, tai jopa hieman takaviistosta. Aihe vaihtuu:

"Mit3 luulet? Piidseekd Zhirinovski valtaan Venajalla?"
"Ei."

"Ei pagse?"”

llEi."

"Jumalan kiitos."

Lopuksi vaaleahiuksinen nainen naurahtaa, vilkaisee kameraan ja tekee
ristinmerkin.

Tama alkujakso toimii orientaationa asioiden nykytilaan. Katsojalle
esitellddn mystinen liikenainen, joka Kysyy liikeasioissa neuvoa ennustajalta.

Kaikla kohtauksessa on fokusoitu vaaleahiuksiseen naiseen. Katsoja voi olettaa,
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ettd tama on kertomuksen kannalta merkittava henkild, jos ei suorastaan koko
kertomuksen paahenkild.

Fokalisoimattomalla kerrontatasolla katsoja siis padsee osalliseksi
konsultaatiotilanteesta, jossa likenainen saa vahvistuksen liiketoimilleen
ennustajalta. Tilanteen mystisyytta lisddvat huoneen punainen kajo seka
hamaryys, jotka voidaan tulkita diegeettisiksi ominaisuuksiksi. Mystisyyden
lisdadmiseksi taustalle on viela “istutettu” danimaailma, jossa sekoittuvat lintujen
harvatahtinen sirkutus ja yksittdiset shamanististen instrumenttien aanet. Tassa
toimii nondiegeettinen kerronta, joka siis ei kuulu tapahturnien maailmaan vaan
se on suunnattu katsojille. Keskustelun osanottajat eivat voi tatd mystisyyden
lisdarvoa havaita.

Orientaatiojaksossa viitataan myos henkiléon uskonnollisuuteen. Fokali-
soimattomalla tasolla katsoja ndkee henkilén tekevan ristinmerkin, kun hdnen
jumalansa pitdd yltibkansallismielisen Vladimir Zhirinovskin pois vallan
kahvasta. Ulkoisen fokalisoinnin tasolla kohtaus on tulkinnanvarainen:
ristinmerkld voidaan tulkita aidon uskon indikaattoriksi, henkilén persoo-
nalliseksi tavaksi tai suorastaan ironiaksi. Asia jda toistaiseksi ratkeamatta,
koska katsojalle ei avata sisdisen fokalisoinnin tasoa.

Gongi kumahtaa, ja alkutekstit ilmestyvat ruutuun: "Pirjo Honkasalon ja
Marja Pensalan elokuva. Viron rikkaimmasta naisesta. Tallinnan tuhkimo.
Askungen i Tallinn. The Cinderella of Tallinn. Tekstit operoivat samanaikaisesti
usealla eri tasolla. Historiallinen auteur tuo mukanaan yhteyden Pirjo
Honkasalon aiemmin tekemiin Viro-filmatisointeihin ja naiskuviin'®®. Taustalla
kuuluva vendldistyyppinen musiikki on ekstra-fiktionaalista. Se liittyy alku-
teksteihin ja siten silla on tuotannollinen funktio. Nondiegeettinen kertoja
puolestaan orientoi katsojan elokuvan aiheeseen Viron rikkain nainen, mutta

itse kertomuksen ulkopuolelta.

1% Bsimerkiksi Tanjuska ja seitsemin perkeletti.
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4.3.3. Ekspositio: Neuvostojoukot miehittivat Viron

Alkutekstien jalkeen seuraa sekvenssi historiallista kuvaa. Kuvassa nakyy
yleiskuvassa otoksia raja-asemalta. Vendjankielinen kertoja selostaa kuvan
tapahtumia:

Kuten aina, rajalla on hiljaista. Piikkilanka erottaa kaksi maata.
Yya-sopimusta  toteuttaakseen'® on neuvostojoukkojen tiniin
astuttava ystivillisen Viron maaperille... Neuvostoarmeija kulkee
ystavillisen Viron alueella tarkan ennakkosuunnitelman mukaisestt.
Jokaisessa tenristeyksessi seisoo opas neuvomassa kolonnille

suuntzw..110

Tdssd vaiheessa raja-aseman piikkilangoitetut portit avataan ja taustalla
haivahtdaa Viron kansallislaulu, joka nopeasti vaihtuu Neuvostoliiton kansallis-
hymniksi ja vaihtuu vield kerran vendldiseksi lauluksi:

Mahtava armeija isinmaan,
eespain puolesta Stalinin ja puolueen.
Emme periinny askeltakaan

vaan harppauksin etenemme.

Sotilaat tanssivat ja laulavat kasakkalaulua. Perdkkdin on leikattu kuvia,
joissa neuvostoarmeijan miehistonkuljetusautot ja panssarivaunut kulkevat seka
oikealle ettd vasemmalle. Armeijan varusteita tulee paikalle my&s rautateitse.
Otoksesta vdlittyy sellainen vaikutelma, ettd puna-armeijan joukkoja on

menossa joka suuntaan ja ne ottavat haltuunsa kaikki ilmansuunnat.

1% 1 eninin johtama Neuvosto-Vendjin hallitus lupasi vuonna 1920 Tartossa solmitussa rauhan-

sopimuksessa hyviksyd Viron itsendisyyden ja miiritteli rauhanomaisen rinnakkaiselon maiden vilisten
suhteiden perustaksi samalla luopuen ikuisiksi ajoiksi kaikista alueellisista oikeuksista Viron suhteen.
Itseniisyytta kesti kuitenkin vain noin kaksikymmenti vuotta. (Ojala 1992, 33).

0 Tallinnan tuhkimon kisnnokset venijisti ja virosta suomeen TV 2:n lihetyksesti 17. kesikuuta 1998.
Kiintiji tuntematon.
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Katkelmalla on ekspositiofunktio: jaksossa kdydadn valahdyksenomaisesti
lapi se, kuinka neuvostojoukot miehittivat Viron'!'!. Tiiu Silves ei ollut tuolloin
vield syntynytkaan. Jakso kuitenkin havainnollistaa, millaisiin olosuhteisiin han
neljatoista vuotta mydhemmin syntyi. Kyseinen ekspositio pohjustaa katsojan
ymmartamysta Tiiun myéhemmista eldmanvaiheista.

Jakson kuvitus on kasitelty savyttamalla kuva siniharmaaksi, kuten koko
elokuvan aikana kaiklkd muutkin Tiiun eldmaan ainoastaan epasuorasti liittyvat
jaksot. Jakso toimii kokonaisuudessaan padasiassa nondiegeettiselld tasolla. Sitd
alemmilla kerrontatasoilla tapahtumat eivat kdy lainkaan.

T4ssd episodissa toimii kuitenkin my®s historiallinen auteur. A#ni- ja
kuvamaailma palauttavat mieliin toisen maailmansodan tapahtumat. Suomen ja
Viron historiaa tuntevalle katsojalle jakso tarjoaa mahdollisuuden vertailujen
tekemiseen. Jakson provokatiivista kertojan tekstid ei kommentoida missadn
elokuvan vaiheessa, eika tassa vaiheessa myo¢skdan kerrota, mikd on Tiiun

suhde miehitysvallan edustajiin.

4.74. Orientaatio ja ekspositio: anrriculum vitae muutamalla sanalla

Seuraavassa osuudessa annetaan ymmartdd, ettd Tiiu el nuorempana
kuulunut nomenklatuuraan. 80-luvun puolivdlissa hdn myi kukkia pdd-
kaupungissa. Tiiun nousu kansakunnan eliittiin perustui hdnen tavattoman
herkkaan liikemiesvaistoonsa: han 'keksi” ruveta myymdan romumetalleja.
Elokuvassa liilkutaan edelleen padasiassa nondiegeettisellda tasolla, joskin
edellisen jakson junan aidnet muuttuvat tassd ekstra-fiktionaalisiksi. Juna
jarruttaa ja pysahtyy, samalla kun informaatiota valitetddn ruudun vylitse
rullaavan, sinimustalle taustalle kirjoitetun tekstin avulla:

M Yiro, Latvia ja Liettua miehitettiin kesikuussa 1940 ja liitettiin elokuussa Neuvostoliittoon. Virossa

jarjestettiin 14.-15. piivini heindkuuta 1940 vaalit, joissa valittu parlamentti anoi vield heinikuun aikana
Neuvostotasavaltojen Liiton jasenyyttid. Virosta tuli neuvostotasavalta. Vuonna 1989 Viron parlamentti
asetti erityisen komitean tutkimaan vuoden 1940 tapahtumia. Niin sanotun Arinta-raportin johtopitds oli
selked: vaikka Viron liittiminen osaksi Neuvostoliittoa oli tapahtunut muodollisesti demokraattisten
periaatteiden mukaisesti, kiytinndssi kyseessi oli kuitenkin karkea itsemiiriimisoikeuden loukkaus,
koska vaalit jirjestettiin vasta neuvostoarmeijan jo miehitettyd maan. (Ojala 1992, 34-35).
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Tiiu Silves on Viron rikkain nainen.

Hin on kertonut yhtiénsa liikevaihdon ylittivin
Viron valtion budjetin moninkertaisesti.
Neuvosto-Viron aikana Tiiu Silves

toimi matematiikan opettajana.

Vuonna 1984 hin alkoi myyda kukkia

Tallinnan Virukadulla.

Muutaman vuoden kuluttua hin keksi vaihtaa

moottorisahoja romumetalhin.

Kun Neuvostoliitto romahti

jai Vendjan ja Viron raja viela auki.
Tiiu Silves kerisi Neuvostoliiton
raskaan teollisuuden metallijitteet
ja myi romun linteen.

Pravda kirjoitti vuonna 1989:

"Rouva Silves myy koko Neuvostoliiton."

Vuonna 1991 Viro itsendistyl.

Tamin elokuvan alkaessa

Viron rajoilla peritian jo tullia.

Metallikauppa on tyrehtymassi ja Venijin mafia

juurtunut virolaiseen arkipaivaan.

Tassa vaiheessa annetaan eksplisiitinen vihjaus tapahtumia kompli-

soivasta toiminnasta, rikollisuudesta. Edelleen pysytdan kuitenkin orientaatio-

vaiheessa, koska initiaatiotapahtumaa ei ole viela koettu, eika katsoja voi olla

varma siitd, ettd elokuvassa kasiteltdisiin jatkossa mafiaa.

4.3.5. Orientaatio: juureva paihenkilo

Seuraavassa kohtauksessa Tiiu puhuu haastattelijalle, jota ei ndy kuvassa.

Han selvittdd, miten han menetti neitsyytensa:
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-Tissa puskassa sain ensimmdisen kerran, ja mini olin viisi...

-Saanko kysya, kuka se oli?

-Mini olin 15-vuotias, ja kesdlli tialla kivi tGissd pihkovalaisia
rakentajia. Hin oli 21-vuotias veniliinen rakentaja. Ja mini pukkasin

hinet tuohon puskaan!

Fokalisoimattomalla kerrontatasolla katsoja ndkee Tiiun puhurnassa,
nauramassa ja esittelemassa pajupusikkoa, jossa hdn sanoo rakastelleensa
ensimmadisen kerran. Narraation kannalta merkittdvin kerronta tapahtuu
kuitenkin fokalisaation tasolla. Pashenkilén sisdisen, pintatason fokalisoinnin
kohteena ovat han itse nuorena seka hédnen ensirakastajansa, vendldinen
rakennusmies. Fokalisaatio ilmenee tdssd tilanteessa rakkaina muistoina
menneisyydesta.

Periaatteessa kohtauksella on ekspositiofunktio, koska siind kerrotaan
menneista tapahtumista. Nailla tapahturnilla ei kuitenkaan ole vaikutusta nyky-
pdivadn, ainakaan elokuvan kautta todennettavalla tavalla, eivdtkd ne ole
itsessadn relevantteja tarinan kannalta. Sen sijaan kohtauksella voidaan katsoa
olevan my06s orientaatiotehtavd, jolla on merkitystda katsojan arviolle paa-
henkilén luonnekuvasta. Tama vaikuttaa olevan varsin ronski ja juureva nainen,

jolle on tuttua myo®s perinteisesti miehinen diskurssi.

43.6. Ekspositio: Isin tytty

Edella implisiittisesti esiin tuotu maskuliininen puoli paahenkildssa saa myos
eksplisiittistd vahvistusta seuraavassa kohtauksessa. Tiiu on ldhtenyt
kalastamaan kolmen miehen kanssa. Miehet hoitavat kalastuksen, Tiiu
istuskelee ja mietiskelee. Han puhuu, mutta hdnen ei ndytetd puhuvan.
Pikemminkin hdnen annetaan voice-over -tekstin avulla ymmartdda pohdis-

kelevan lapsuuttaan.

Kun olin viisivuotias, 4iti ja isi erosivat. Té4ssd maassa on laki, ettd

lapset yleensi jaivit iidille. Mutta minua oli kasvattanut isoditi jo
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yksivuotiaasta. Mini olin isin nikoinen ja isin lapsi. Isd piti minusta.
Sisko oli than sataprosenttisesti didin lapsi. Meilli on ihan samanlaiset
adnet, ettet aitikkain erota niiti.

Kivi niin, etti isi halusi toisen lapsista itselleen. Hin halusi minut.
Meidit lapset vietiin Tallinnaan tuomioistuimen eteen, koska isi halusi
juuri minut. Minun piti todistaa, ettd halusinko mind isin vai 4idin luo
asumaan.

Kun olin lakitoimistossa, 4iti sanoi minulle, ettd jos paitit menni isin
luo, niin muista etti siiti hetkesti diti on sinulle kuollut, etkd voi enii
asua isodidin luona.

Kisititte, etti kun viisivuotiaan on pakko paittid, on luonnollista, etti

pastin ja4da 4idin luo. Mini rakastin omaa isoditidni niin kuin is4i.

Koko edellisen eksposition ajan taustalla kuuluu hyvin suggestiivinen
ekstra-fiktionaalinen klassinen musiikkikappale, joka kulminoituu naispuolisen
oopperalaulajan melankoliseen, ldhes epatoivoiseen vuodatukseen. Tdhdn on
sekoitettu veneen moottorin ja lokkien &anid, jotka vaihtelevat diegeettisesta
nondiegeettiseen, koska ne selvastikaan eivat kuulu kaiklkden kuvien
luonnolliseen ddnitaustaan.

Tassa kohtauksessa toimii hyvin vahva implisiittinen eksta-fiktionaalinen
kertoja, joka tulee esiin erityisesti auditiivisesti mutta myo®s visuaalisesti.
Esimerkiksi kohtaan, jossa Tiiu puhuu vaikeasta ratkaisustaan, on leikattu otos,
jossa han katselee haaveillen kohti horisonttia. Sen jdlkeen kamera tekee

12 Tijusta vasemmalle horisonttiin painuvan auringon'!'

sivuttaisen siirtyman
jattdémaan vedenpinnan heijastukseen. Se, mitéd katsoja nakee nykyhetkelld on
kovin kaukana lakituvista ja avioero-oikeudenkaynneistd. Aava meri ja aurin-
gonlasku tuovat menneisyyden tapahtumalle lopullisuuden tunnelman: ndin

tapahtui, eikd asioita voida enaa muuttaa.

112 ..
Panoroinnin.

13 .. . . . .
Kohtauksen kokonaisvaikutelma luo katsojalle tunteen, etti aurinko on juuri laskemassa. Tosiasiassa

kuvasta ei selvii, onko kyseessi aamu vai ilta.
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4.3.7. Orientaatio: Joukkonsa johtaja

Elokuva palaa jdlleen nykyhetkeen. Tiiu ja hdnen kuusi tydntekijadansa
astelevat identifioimattoman rakennuksen edessad jonossa kameran ohitse ja

Tiiu esittelee mennessadan joukkonsa:

Tima on koko meidin tyémaaporukka, joka kahteen wvuoteen on

ensimmiisti kertaa par piivai lomalla.

Tama lavastetulta vaikuttava kohtaus orientoi katsojan ensimmaista kertaa
Tiiun ty6paikan maailmaan, vaikkakin juuri tdssid tilanteessa ollaan lomai-
lemassa. Sisdisen fokalisaation pintatasolla esitetddn implisiittisesti véite, jonka
mukaan Tiiun joukko on hyvin tyételidstd vakea.

Henkiléiden asettelu on hyvin hierarkinen. Tiiu kulkee joukkonsa kar-
jessa, ja han on ainoa joka puhuu. Muut seuraavat kiltisti ja vaitonaisesti johta-
jaansa. Vaikutelma syntyy osittain diegeettisin keinoin: Tiiun karisma tuo hénen
tyontekijoilleen mukanaan nimenomaan alaisen roolin. Toisaalta vaikutelman
aikaansaamiseksi toimii myo®s ekstra-fiktionaalinen narraatio: henkilét on
aseteltu tepastelemaan jonossa, kuten linnunpoikaset seuraavat emoaan.

Nondiegeettinen kertoja orientoi yleisén samalla diegesiksen yhteis-
kunnalliseen alueeseen. Edellisen otoksen alla kuulemme radiouutisia:

Viron radion uutiset. Vieli ei ole paisty sopimukseen veniliisten
joukkojen pois vetimiseksi (sic) Virosta. Vendji sanoo, ettei Viro ole

pitanyt lupaustaan.

Nondiegeettinen kyltti esittelee yhden tydntekijoista.

Kenraalimajuri Rein Sillar. Neuvosto-Viron KGB:n viimeinen johtaja
1988-1991. Tiiun oikea kisi.

Katsoja saa ndin yhdessa valahdyksessa nondiegeettisen narraation avulla

tiedon, jonka mukaan Tiiun 1ahin alainen on peldtyn KGB:n entinen johtaja. Tata
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yhteytta ei diegeettiselld tasolla oteta esiin. Samalla saadaan implisiittista
informaatiota siitd, etta Tiiulla lienee korkean tason suhteita.

Kuva siirtyy takaisin kalamatkalle. Rein huuhtelee ja perkaa saaliiksi saa-
tuja kaloja. Niita on tultu savustamaan naapurin isannan tiluksille. Tiiun johtajan

roolia vahvistetaan, silld han on kaiken huomion keskipiste.

-Tiiu istuu sinun viereesi.

-Anna Tiiulle hanskat.

-Mistd mina otan hanskat? Oi! Nyt on isanta pitkallaan. Téallaista
se on saariston naisen elama. Oi, oi! Antakaa ne nyt. Oi, kun
ihanaa.

-Tiiu, pane hanskat kdteen. Valmista on.

Naapurin isanta on humalassa. Tiiu ja isédntd istahtavat nuotiolle keskus-
telemaan kahden kesken. Lahikuvassa katsoja nakee, kuinka isénta on kietonut
kdtensd Tiiun ympari saadakseen tasta tukea horjuvassa olotilassaan. Tama
voidaan samalla nahdd metaforana siitd, miten Tiiu pitdd huolen hénen
suosionsa piiriin kuuluvista henkildista. Han tarjoutuu ostamaan isannélle

pistoolin:

-No, kerrotaanpa nyt uutiset. Kenen karjaa tuo on? Paljon lehmii.
Onko ne yhden talon lehmit?

-Kolme on mun.

-Tuolla ne on kaikki yhdessi.

-Joo.

-Onko kalastajan elimi muuttunut paremmaksi? Ostetaanko kalaa?
-Paremmaksi ei ole muuttunut. Mutta silti ostetaan.

-Haluatko, etti tuon sinulle pyssyn? Mi tuon. Pienen kaasupistoolin.

Joo, mi tuon.
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4.3.8. Ekspositio: syntymakaupunki' Pirnun meediot ja lomalaiset

Kaksi autoa ajaa perdkanaa. Niistd on miksattu perdkkdin useita otoksia,
joissa valaistusolosuhteet vaihtelevat. On saatu aikaan vaikutelma siirtymisests,
ja vieldpd varsin pitkasta matkasta, joka vie aikaa. Nondiegeettinen radiodani

valaisee jdlleen, miten neuvostojoukkojen tilanne kehittyy Virossa:

Keskeinen kysymys on entisten veniliisten sotilaitten elikeongelma...

Tiiu seurueineen on matkustanut rannalle, jossa usva leijuu ja vedenpinta
on tyven. Tiiun sisdiselld, pintatason fokalisaatiolla on ekspositiofunktio, mutta
katsoja el vield tdssda vaiheessa saa tietdda perimmadista motiivia, miksi Tiiu

tuntee paikan:

Taimi on timmdinen paikka mihin Neuvostoliiton aikana keraintyivit
kaikki meediot ja kisilliparantajat. Syksylld ja keviilli tinne kerddn-
tyivit linnut ja eliimet. Vanhat thmiset puhuvat, etti tisti on suora

yhteys kosmokseen...

Luonnon kauneuden ylistys jatkuu, kunnes padstdan syvatason fokali-
saatioon. Téalla paikalla on Tiiulle jokin erityinen merkitys:

...Joka kerta, kun tulen tinne, lihden hyvin raskain sydimin pois. M4

en halua menni.

Nondiegeettinen valikyltti kertoo katsojalle, etta kyseessa on Tiiun
syntymakaupunki Parnu:

Tiiu Silves, s. Halgma syntyi Pirnun kylpylikaupungissa.

Seuraa propagandafilmi, jossa lukija kertoo kuinka raskaan tyon jalkeen
Parnussa vietetty loma ja kylpyldhoidot antavat uutta tarmoa palata t6ihin. Tama
propagandafilmi  voidaan tulkita ekstra-fiktionaaliseksi tehokeinoksi
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aikaansaada kontrasti sille toisenlaiselle Parnulle, jossa Tiiu kaipasi ditidan. Tiiu
jatkaa kavelyaan rannalla ja fokalisaatiotaan, jossa yhdistyvat pintatason kuvailu

ja syvétason arvostelu hienostelevaa &itid kohtaan:

Aiti ei ylipaitaan osallistunut siskon ja minun kasvatukseen. Aiti oli
rouva, opettaja, joka kiveli hansikkaat kidessi. Hin ei koskaan tehnyt

pellolla toitd. En tiedd, osaako hin edes lypsii lehmaa.

Nondiegeettinen narraatio valikyltin muodossa kertoo kuitenkin, etta Tiiu
16ysi kotinsa ulkopuolelta yhteisén, johon han kykeni samastumaan. Hén liittyi
kansakouluaikanaan pioneereihin. Kylttia seuraa jalleen propagandafilmi, jossa

virolaislapset vannovat pioneerivalaa:

Mini, Neuvostoliiton nuori pioneeri vannon tovereitteni edessi
rakastavani omaa Neuvosto-kotimaatani, elivini, oppivani ja
taistelevani niin kuin opetti suuri Lenin ja niin kuin opettaa kommu-
nistinen puolue.

Taisteluun kommunistipuolueen puolesta. Ole valmis! Aina valmiinal

My6s vanhemmat osallistuvat propagandafilmin juhlamenoihin. Tassa
yhteydessa mukaan tuodaan teema, johon palataan myodhemmin, nimittdin
Stalinin patsas. Talla kertaa se paljastetaan, mutta historiallinen auteur toimii
kohtauksessa niin, etta katsojalle tulee mieleen ajallisesti tuoreemmat kuvien
kaatarniset. Muutoin kohtaus toimii nondiegeettiselld tasolla, viestin ollessa se,

etta tallaisen joukon jaseneksi Tiiu ryhtyi.

Me seisomme kunniavartiossa omien lastemme edessi, niidden edessi,
joiden kunniaa tekevissi kisissi on Neuvosto-Viron tulevaisuus.
Meidin kaunis ja valoisa huomisemme. Koko maailman voimia ei voi

voittaa, kun rauhaa puolustaa Moskova, siti puolustaa Stalin.
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4.3.9. Initiaatiotapahtuma; Avautuu tiaisuus uuteen liketoimintaan

Vasta tdssa kohdassa elokuvaa padstddan varsinaiseen initiaatio-
tapahtumaan. Katsoja siirretaan ajassa nykytilanteeseen, ja ensimmaista kertaa
nykyhetken tapahtumilla on enemman kuin orientoiva tehtdva. Kuvaruudun,
screenin maailmassa on kulunut lahes 16 minuuttia. Kyltti kertoo, mika tilanne

on muodollisesti:

Silves Enterprise -yhtién padkonttori. Sihteerin syntymépaivit.

Vaikka juhlan sankari onkin Tiiun sihteeri Tamara, fokalisaatiokeskus on
edelleen Tiiu. Kaikki ndhddédn joko hanen nakokulmastaan tai hdaneen suhteu-
tettuna. Han myds asettuu fyysisesti hallitsermaan koko tilaa suuren pdytdnsa
takaa. Kaikki muut ovat péydan toisella puolella. Paivansankari ja& statistiksi,

joka esiintyy vain lyhyessa otoksessa, kun Tiiu ojentaa hanelle kukkia:

-No, Tamara. Vuodet tulevat ja menevit. Ajalla on alati kiire. Ole aina
yhi tehokas.
-Kiitos paljon. Sydimelliset kiitokset.

Tassa tilanteessa tilan kaytén valintoja voidaan pitdd diegeettisind. Johta-
jan paikka on suuren pdydan toisella puolella, ja alaiset tietdavat kuuluvansa
toiselle puolelle, josta my®s kameraryhma tapahtumia tallentaa. Katsoja vie-
raannutetaan nykyhetken tilanteesta nondiegeettisesti. Radiouutiseten lukija
toteaa Vendjan ja Viron valisissd suhteissa tapahtuneen muutoksen Virolle

epaedulliseen suuntaan:

Vasili Svirinin mielesti ei ole mahdollista, etti veniliiset lihtevit ennen
elokuun 31. piivaa. Venidjan puolustusministeri Pavel Gratshov on

ilmoittanut, etti tilanteen niin vaatiessa, Viroon tuodaan lisia joukkoja.

Vieraannuttamista jatketaan puhelimen &anilld, joiden adaniperspektiivin
puuttuminen viittaa sithen, etta ne on lisatty elokuvaan jalkikateen. Né&in ollen ne
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kuuluvat nondiegeettisen narraation piiriin. Katsojan huomio kinnitetdan
puhelimen yhd kiivaampaan pirinddn myds eksta-fiktionaalisesti. Valiin
esitetddn yllattden lyhyt, jannityselokuvalle tyypillisella musiikilla hoystetty
filminpatka, jossa mies tilaa kaukopuhelua Leningradiin''®. Puhelinten &énet
konttorissa vievat tapahtumien keskipisteen syntyméapaivista liiketoimiin. Tiiun

tyotoveri Kolja alkaa puhua kaupanteosta:

-Ne on sielli saarella. Sielti ei saa tavaroita pois kuin helikopterilla.

Kauppasivat koko saarta, mutta mi sanoin, ettei me niin h6lméji olla.

Samalla, kun Tiiu ihastelee hdnen eteensa tuotua kakkua, hdnen kiteensa
tyOnnetddan paperi. Fokalisoimattomalla kerrontatasolla tapahtuu saman-
aikaisesti useita asioita, joita fokalisaatio valottaa. Katsoja voi ulkoisen fokali-
saation tasolla havaita Tiiun suhtautuvan pensedsti ilmeisesti liiketoimiin
kuuluvan paperin sisaltéén. Aivan varma katsoja ei reaktiosta voi kuitenkaan
olla, koska sisdisen fokalisaation tasolla Tiiu ei paljasta mietteitddn. Héan
vaikuttaa lahinna olevan kiinnostunut kakusta. Paperin hdn kdskee kuitenkin
nopeasti annettavan Volodjalle, joka esitellddan seuraavassa otoksessa. Tama on
ostanut itselleen uuden italialaisen pikkutakin. Samassa yhteydessa lasketaan
leikkid mafia-teemalla:

-Roomasta, italialainen.
-Mafioso. Mafioso, mafioso.

-Mini jo sanoin, etti takki pois. Firmassa on tiukat pukeutumissainnét.

Syntymdpadivajuhlat muuttavat taysin luonnettaan. Tilanteesta tulee hek-
tinen tyétilanne, kun on avautunut uusi mahdollisuus liiketoimiin. Tiiu pitelee

lankoja kasissaan.

14 Nykyiseen Pietariin.
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-Kuuntele. Olet upseert. Puhun sinulle. Haluatko panna tuotannon
meilli alulle? Kolja! Kuuntele sinikin. Meilli on Schweller. Sithen
tarvitaan Schweller. Vieddin se sinne. Pitiisik6 hankkia lisenssi,
niytteiti tai patentti?

-Koko tasavallassa ei ole toista firmaa (heristia etusormeaan). Yksi
tosin aloitti, mutta otamme sen itsellemme. Jotta timi ei jiisi vain
minun puheekseni, toimikaa. Kuulin vasta nyt koko jutusta. Kolja! Sind

my6s! Kuuntele. Kisititk6 vai et? Tuijotat kuin kevitkoll.

4.3.10. Tavoite: Taloudellinen menestys ja mielenrauha

Tiiu esitetddn syntymapaivajuhlakohtauksessa ikdan kuin hén olisi juuri
silloin omassa elementissaan. On avautunut mahdollisuus uusiin aluevaltauksiin
liike-elamassa, ja sen vuoksi on toimittava nopeasti. On my®s saatava koko
joukko ymmartamaan toiminnan kiireellisyys:

-Tosi Helppoa. Kisititko? Miki vaan on helppoa, jos bisnes on hyvi.
Se, joka ensin ehtii, saa markkinat.
-Virossa on jo yksi firma. Siind on sen firman esite.

-Jumbo 500 Tallinn on jo aloittanut. Leveys, pituus, korkeus, kaikki
16ytyy.

Elokuvassa ei missddn vaiheessa paljasteta, millaisesta liiketoiminnasta
pohjimmiltaan on kyse. Se ei kuitenkaan ole tavoitteen kannalta olennaista.
Tavoitteiksi muodostuvat onnistuneet liilketoimet ja sita kautta henkilékohtainen
mielenrauha. Tiiu on tottunut johtamaan joukkoja, ja hanen oma hyvinvointinsa
riippuu siitd, saako hdn ymparisténsa toimimaan haluamallaan tavalla.

Tavoitetta analysoidessa joudutaan tekemisiin dokumenttielokuvan yhden
perimmdisen erikoispiirteen kanssa: elokuvan tapahtumia tai varsinkaan sen
vuorosanoja €i voida suoranaisesti kasikirjoittaa. Elokuvan kausaaliketjun
fokuksen, Tiiun, tavoite voitaisiin ndhda myds ekstra-fiktionaalisella tasolla: Tiiu
haluaa antaa elokuvan tekijélle itsestddn kuvan menestyvana ja ennen kaikkea

rehellisena liitkenaisena.
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Tama tulkinta toisi initiaatiotapahtuman ja tavoitteen heti elokuvan alussa
katsojan ulottuville, mutta analyysissa jouduttaisiin hiustenhalkomisen puolelle
ja ratkaisemattomien kysymysten eteen. Koko kerrontatasojen kirjo joudut-
taisiin "transponoimaan” alaspdin, kuten musiikissa vaihdetaan savellgjia.
Ekstra-fiktionaalisesta kerronnasta tulisikin osa diegesistd. Jouduttaisiin
pohtimaan, mitkd kohtauksista on lavastettu, ja millaisiin kysymyksiin paa-
henkil$ ei ole suostunut vastaamaan. Samalla nykyisessa ratkaisutavassa ylem-

pien kerrontatasojen tapahtumat menettaisivat suuren osan merkityksestaan.

43.11. Ekspositio: Johtaja jo lapsuudessaan

Elokuva siirtyy takaisin menneisyyteen, Tiiun lapsuuteen, nondiegeettisen
valikyltin avulla:

Titu ansioituu 1500 pioneerin johtajana

Koko seuraava katkelma on kuvallisella tasolla ekstra-fiktionaalinen. Silla
on ekspositiotehtdva, ja nondiegeettiselld tasolla se toimii vertauskuvana Tiiun
nuoruuden aktiviteeteista. Valahdyksessa kuvataan pioneerejd, jotka nuoresta
iastaan huolimatta vaurastuttavat isénmaataan Neuvostoliittoa. Tdllaisen suuren
joukon johtaja Tiiu oli jo lapsuudessaan. Tiiu ei esiinny kuvissa, mutta katkelma
on analogia siitd, miten Tiiu aikoinaan osoitti johtajanlahjansa jo nuorena

seistessadn 1500 pioneeritoverinsa keulakuvana.

Tallinnan keskikoulun no 25 pioneeriryhmin tervehtiessi lihtee
matkaan vuoden viimeinen kuorma romumetallia. Me kaikki
tahdomme palvella kotimaata: aikuiset seitsemin vuotta, me pioneerit

kaksi vuotta.

47.12. Komplisoiva toiminta: Tiiun suhde virkavaltaan

Tiiu ryhtyy toteuttamaan uusia liiketoimiaan. Han kavelee tyétoverinsa
Koljan kanssa romumetalliljien keskella.
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Kohtauksessa toimii nadkymétdén diegeettinen kertoja, jonka voitaisiin
kuvitella olevan paikalla kuulemassa asioita, joita ei ole tarkoitettu katsojien

korviin.

-T4ssi on rautaa, sen nikee heti paalti. Entis tuo tuolla?

-On vaikea sanoa, miti kasan keskelli on.

-Onko sielld kultaa, hopeaa?

-Ei, ei, nimihin ovat lentokoneen osia. Titaania. Se on myds
arvometalli. Ne ovat pitkd4n halunneet ostaa tita.

-Hyvi, myydasn niille ensin timi kasa tisti. No mitis tuo on? Onko se
alumiinia?

-Ej, ei. Se on silumiinia.

-Fik6 me voida myydi alumiini ja silumiini erikseen? Myydiian silumiini

stlumiinina. Mutta niiden kanssa mi kylli tingin viimeisti kertaa.

Tilun liketoimien rehellisyys kyseenalaistuu, kun katsoja padsee
osalliseksi Tiiun ja Koljan keskustelusta, jossa he pohtivat sitd, miten poliisi

suhtautuu tulossa oleviin liiketoimiin.

-Eiké se saanut itselleen mitdan?

-Ei kukaan saanut mitian.

-Poliiseille?

-Mutta eiké se ole...

-Ej, se on virallisesti minulla. Pannaan se minun nimiin ja silld susti. Ei

poliisi tarkista siti.

4.3.13. Orientaatio ja komplisoiva toiminta: Virimetallin kerigjit

Seuraa screen-ajassa kolme minuuttia 28 sekuntia kestava, irralliselta
vaikuttava kohtaus, jota ei sen koommin selitetd. Kohtauksessa ei puhuta
mitddn, ja sen aktoreita ovat kaatopaikalla peuhaavat, takkupdiset ihmiset seka
lokit. Kohtaus esitelldan nondiegeettisella valikyltilld "Varimetallin kerasgjat”.
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Vdrimetallien keradjat ovat ihmisid, jotka tonkivat Kkaatopaikalta
uusiokdyttédn ja myyntiin kelpaavia metalliesineitd. Kohtauksen alussa kuullaan
diegeettistd naurulokkien raakkumista, joka on nondiegeettisesti vahvistettu
intensiteetiltddn moninkertaiseksi. Lokit kaartelevat jatekasojen ymparilld,
samalla kun kaatopaikan vaki kadntelee jitevuoria l6ytddkseen seasta jotain
arvokasta. Taustalla kuuluu myds kertomuksen ulkopuolista, ekstra-fik-
tionaalista, alttoviulun soittoa, joka tuo kaatopaikan ihmisjoukon toimintaan
surumielisen savyn.

Kohtauksen loppua kohden alttoviuluun yhtyy koko jousiorkesteri, ja
lokkien &dnet katoavat. Kuvassa nakyy kuitenkin entistda sankempi ja
aggressiivisempi lokkiparvi, ja kuvan ihmiset hyokyvat yha kiivaammin juuri
saapuneiden jatekasojen kimppuun. Diegeettisen akustisen ympadristén
puuttuminen tuo toimintaan unenomaisen ja ahdistavan sadvyn. Ldhi- ja
puolikuvissa esitellddn vuorotellen nelja ryysyistd metallinkerddjad, joista
viimeinen on katensa loukannut nuori poika.

Katsojalle jaa epaselvdksi, ovatko kyseiset ihmiset Tiiun palkollisia, jotka
tekevat taman puolesta varsinaisen likaisen tydn, vai onnenonkijoita, jotka eivat
ole kyenneet organisoimaan metallinkeruuta tuottavaksi liiketoiminnaksi Tiiun
tavoin.

Kohtauksella on orientaatiotehtava: se havainnollistaa katsojalle, kuinka
alkeellisin menetelmin ja kuinka epahygieenisissa olosuhteissa metallinkeradgjat
joutuvat tydskentelemdan. Samalla kohtausta voidaan pitdd komplisoivana
toimintana: Tiiun imago karsii. Edellisessa kohtauksessa Tiiu tepasteli kalliilta
vaikuttavassa jakussaan, pitkdlle koneistetussa ymparistossa tehden nopeita
paatodksia. Jalkimmadisen kohtauksen metallinkerddjat rinnastettuna edellisen
kohtauksen bisnesnaiseen vaikuttavat riistetyiltd, olivat he sitten taman

palkollisia tai eivat.

4.3.14. Komplisoiva toiminta; Sanomalehden pafjastus mafiayhteyksisti

Tiiu kertoo tarinan Permin mafiaan kuuluvan nuoren miehen kuolemasta.

On tullut aika palata filmin alkupuolella valdytettyyn mafiayhteyteen. Tahén

yhteyteen on niputettu kaksi eri mafiakontekstia: toisaalta Tiiun puheille
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pyrkineen, ‘“Taiwanilainen"-nimelld tunnetun pojan kuolema, ja toisaalta
sanomalehden paljastama yhteys kahteen vditetysti vddrennetyilld passeilla

Virossa oleskelevaan nuoreenmieheen.

9.9.1994 Eesti Ekspress syyttdi Ti Silvestd mafiakontakteista.
Episelvyytti Tiiu Silveksen allekirjoituksessa

Tilun kertomuksen valin on ekstra-fiktionaalisin keinoin leikattu
vdldhdyksia Eesti Ekspress -lehden painoprosessista. Kertomus ikdan kuin
moninkertaistuu, kun katsoja ndkee ja kuulee painokoneiden jyskytyksen ja
satojen lehtien vauhdikkaan matkan liukuhihnalla. Tiiu jatkaa kertomustaan
auton takapenlkalla.

-Yksi pieni Permin mafian poika kysyi monta kertaa, miten jirjestetiin
tullipaperit ja sopimukset. Opetin hinti. Hinen nimensi oli

Aleksander Siirak, eli kutsumanimeltisin Taiwanilainen. Kun hin tuli

toimistoon ensimmiisti kertaa...

Tassa vadlissd valaytetdan, miltd Eesti Ekspress- lehden juttu ndyttaa
taittovedoksena. Tekstista voi tunnistaa Tiiu Silveksen nimen peilikuvana.

-...hdnelli oli suu tiynni kultahampaita. Hinelli oli kaunis takki...

Painolinja sylkee lehtid kiivaaseen tahtiin.

-...hdn oli muodikas ja hin sanoi, etti alkaa tehdi rehellistd bisnesti.

Hinen rehellinen bisnes oli kiinteist6- ja autobisnes. Ei metallibisnes...

Lis&d lehtid painetaan.

-.Pari piivii myohemmin Taiwanilainen tuli toimistoomme ja

nauroi...
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Painolinjaa valdytetaan vield kerran.
... Parin piivin passti tatwanilainen murhattiin.

Tassa valissd naytetaan Eesti Ekspress -lehden logoa ja painotalon
julkisivua. Seuraa ekstra-fiktionaalinen katkelma nukketeatterindytelmaésta,
jossa susi nauraa mielipuolisesti ja hyokkaa lehman kKimppuun. Yleiséssa istuvat
lapset riemuistevat. Eesti Ekspressin artikkeli on valmistunut, ja Tiiu pitelee sita
kasissadn. Han lukee katkelman artikkelista.

Tissi on se sama artikkeli, jota kivin eilen jirjestimissi Eest
Ekspressin toimituksessa. Podisin'” jarjestiaytynytta rikollisuntta vastaan
taisteleva osasto piditti Permin mafian nuoren jisenen Sergei Kugnetshovin, joka

esitts vddrennetyn passin.

Tiiu ei kdanna katsettaan haastattelijaan pdin, vaan puhuu polvilleen.
Ulkoisen fokalisaation tasolla katsoja havaitsee Tiiun olevan hieman her-

mostunut.

Passi ei ole viirennetty. Hinen aito passinsa on minulla. Se ei ole

viirennetty vaan aito. Mini voin niytti3, joo, se on mukanani.

Semi-subjektiivisella, ulkoisen fokalisaation tasolla katsoja ndkee Tiiun
tuijottavan lehtiartikkelia. Katsoja voi olettaa Tiiun olevan narkastynyt lehden

kirjoittelusta, mutta narkastyksen syyta katsoja ei voi varmuudella tietaa.

Poliisi sanoo ljytineensi Kugnetshovin kidesti metallimiljonddani Tiin Silveksen
_ybtion Silves Enterprise Qy:n kirjepaperin, jossa ol Tiiu Silveksen allekirjoitus.
Seki Kugnetshovin ettd hinen toverinsa passit on libetetty Moskovaan Viron
viisumin pidentimiseksi. Tiin Silves myionsi Ekspressille antancensa kyseisen

kigeen ja pitivinsd hallussaan passgja. Passit ovat tissi. Tamid on

115 .. . . - .. . e
Kursivoitu teksti: Tiiu lukee artikkelia d3neen. Kursivoimaton teksti: Tiiun vapaata puhetta.
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my6nnetty Permin kaupungissa 3. marraskuuta 1993. Timi on aito
passt. Timd ei ole viirennetty passi. Toinen on myGnnetty 3.
syyskuuta 1993, my6skin Permin kaupungissi. Myoskdin se ei ole
vairennetty passi. Tassd passissa on 24.5. tinid vuonna myonnetty
viisurni. Jos se on aito, Viron poliisi on erehtynyt. Silld ei ole oikeutta
mitit6idd passia. Mini en suojele heitd, mutta sanon, miki on laki.
Sanon sen, miki tiytyy sanoa. Sanon sen. Niin nuoria ja pienid poikia,
lyhytkasvuisia pojannulikoita.

Sisdisen fokalisoinnin tasolla katsojan tulkintaa tilanteesta ei voida pitaa
luotettavana, koska elokuvan tekijat jattavat tamédn tason avoimeksi.
Dokumenttielokuvan ominaispiirteisiin kuuluu lisdksi se, ettd edes elokuvan
tekijjat eivat voi aina luottaa haastateltaviensa lausuntoihin. He voivat
korkeintaan luoda tilanteen, joka tarjoaa useampia tulkintamahdollisuuksia kuin
henkil6hahmon fokalisoimattoman kerrontataso yksindan kykenisi tarjoamaan.

Nain ollen, kun Tiiu va&ittaa, ettei hdn suojele rikollisia vaan hdn haluaa
ainoastaan lain toteutuvan, katsojalle tarjoutuu mahdollisuus omaksua tama
fokalisoimattoman kerrontatason selitys. Tassa tilanteessa Tiiu istuu autossa,
kasvot 1dhes tyystin varjossa. Ekstra-fiktionaalinen kertoja puuttuu tilanteeseen:
kohtaukseen on leikattu kolmeen ofteeseen mustin aurinkolaseihin
sonnustautuneen, pokerinaamaisen autonkuljettajan kuva. Tiiu puolustelee
nuorten miesten rehellisyyttd ja puhdistaa samalla omaa mainettaan. Aina valilla
katsoja ndkee, kuinka matka etenee mafiatyylisen autonkuljettajan tuijottaessa
hievahtamatta eteensa.

Leikkaustapa sekad valaistusolosuhteet antavat katsojalle mahdollisuuden
aprikoida, mitd Tiiun sisdiselld fokalisointitasolla tapahtuu. Pintatasolla han
kokee olevansa haastattelutilanteessa, jossa hanen on seliteltava
epamiellyttdvia vihjauksia yhteyksistd rikollisten toimintaan. Syvatason
aktiviteetin luonnetta katsoja voi vain aavistella: kokeeko Tiiu ahdistusta sen
vuoksi, ettd lehden toimittaja on padssyt liian lahelle totuutta? Onko han
kiukkuinen sen vuoksi, ettd h#nen liiketoimensa on syyttda leimattu

epailyttaviksi? Onko hén saanut madréatietoisuuden puuskan, jonka voimalla hin
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raivaa tieltaan kiusallisen, liiketoimia varjostavan paljastuksen? Vai onko han
taysin valinpitdmatén koko tapauksesta, koska vastaavia tilanteita tulee eteen
harva se paiva?

Henkiléhahmon fokalisoimattomalla tasolla Tiiu yrittdaa kdantaa tilanteen
edukseen. Hanen tarkoituksensahan on vain saada nuoret pojannulikat kaidalle

tielle:

Pari piivaa ennen kuin Taiwanilainen murhattiin, hin halusi
chdottomasti tavata minut. Han kivi parina piivini toimistossa ja
pyysi, ettdi kuuntelisin vield viisi minuuttia. Minulla oli niin paljon
vieraita. Olin niin varattu, etten ehtinyt ottaa hinti vastaan. En
jaksanut eni3, kun olin jo kahdeksan-kymmenen tuntia kuunnellut
ulkomaalaisia. Sen vuoksi olen vihin surullinen. Voi olla, etti hin
tarvitsi neuvoa tai epiili jotain. MyShemmin ajattelin, ettid kylli hin
epiili jotain, koska hin oli pyytinyt zidiltd4n, etti jos hin kuolee, niin
hinet tulee ehdottamasti haudata Viron maan multiin. Hin oli niin
lyhytkasvuinen, sellainen herttainen. Han oli kiynyt hyvin vihin
kouluja, ja hinelli oli vain isot nyrkit. Uskon, ettd hinesti olisi saanut

rehellisen bisnesmiehen.

Rikollisyhteyksien pohdiskelu keskeytetddn sekvenssilld, joka luo voi-
makkaan kontrastin mafiaympdristolle. Kertomuksessa tapahtuu spatiaalinen
siirtyma Tiiun kouluaikojen kaupunkiin Roosna-Allikuun.

1958 - 1963 Tiu kidy kansakoulua Stackelbergin sukukartanossa

Roosna-Allikussa.

Diegesiksessd Tiiu saapuu vanhaan kouluunsa, jossa kymmenet lapset
piirittavat hénet. Kaikki tunnistavat oman seutukunnan suuren naisen, miljondéari
Silveksen. Tilanteella on orientaatiotehtdva, jossa toisaalta kerrotaan uusia

asioita Tiilun menneisyydestd, mutta my®s toisaalta luodaan hénestd kuva
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lapsirakkaana ja suosittuna ihmisend, joka ei unohda juuriaan ja kotiseutunsa

ihmisia.

-Olen kiynyt titi koulua.

-Joo, me tiedetdzn.

-Kaksi ensimmaisti lukukautta.

-Miljon4ari, miljonairi.

-Tulin vain katsomaan, miten asiat ovat taalli muuttuneet. Tuon puun

alla otettiin ensimmiinen luokkakuva.

Orientaatio muuttaa luonnettaan ekspositioksi, kun Tiiu alkaa kertoa omas-

ta koulunkdynnistaan. Kamera-ajot tyhjissd luokkasaleissa, kuvat vanhasta,

saksalaisesta oppimateriaalista sekd ekstra-fiktionaalinen klassinen musiikki

siirtavat katsojan menneisyyteen, vaikka kuva pysyttelee nykyhetkessa. Tiiu

kertoo tarinan siitd, kuinka han oli vahdlld joutua Siperiaan.

Olen syntynyt 22. heinakuuta 1954... Pirnussa. Kuukauden kuluttua iiti
vei minut isodidin luo. Sielli kasvoin ja menin kouluun. Kun olin
kahdeksan isoditi vei minut Roosna-Allikuun. Aidin puoleinen isoisi oli
saksalainen. Kun Venijin armeija tuli sodan loputtua... mini olin silloin
yksivuotias kun viimeiset thmiset vietiin Siperiaan. Viimeiselld listalla oli
saksalaisen sukunsa takia minun itini. Aitid varoitettiin. Erds venilii-
nen upseeri joka oli ollut 4idin sulhanen, varoitti hinti. Minut ja sisko
pantiin taakkaan piiloon. Aidin suthanen kitki idin, ja niin me viltyim-

me Siperialta.

Ekspositiossa luodaan vaikutelma henkilostd, joka on ndhnyt epaoikeu-

denmukaisuutta ja joka on selvinnyt uhkaavista vaaratilanteista. Kun kertomuk-

sessa palataan nykyhetkeen ja orientaation, katsoja ndkee pulpetin ddressa

herttaisen rouvan, joka istuu kymmenida vuosia nuorempien koululaisten

keskella tekermassa kirjoitusharjoituksia opettajan sanelun mukaan.
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Muinaisatkaa seurasi vanha aika. Piste. Kirjoittakaa, kirjoittakaa.

Muinaisajaksi kutsutaan historian vanhinta ajanjaksoa.

43.16. Komplisoiva toiminta: Iyontekjjan kuolema

Nondiegeettinen planssi esittelee katsojalle uuden henkildn:

Aivo Jahu,
Silves Enterprise -yhtién tyontekija.

Jalleen tapahtuu selked tunnelman muutos. Kertomuksessa palataan auto-
matkalle ja mafiakeskusteluun. Askeisen sekvenssin lapsirakas rouva kertoo
siitd, kuinka hanen palkollisensa murhattiin raa'asti. Taas joudutaan kuitenkin
tekemisiin dokumenttielokuvan tuotannollisten erikoispiirteiden kanssa: siséi-
sen fokalisaation tasot ja samalla kertojan tarkoitusperdt jadvat tulkinnan-
varaisiksi. Elokuvan tekijat eivét ole voineet manipuloida padhenkildlle tiettyja
repliikkeja tai tiettyda tunnetilaa samalla tavalla kuin fiktiivisessa elokuvassa.
Tiiun oma toiminta ja tavoitteet ohjailevat tilannetta voimakkaasti, mutta katsoja
el saa koskaan tietdd, milla tavalla.

Henkilbhahmon fokalisoimattomalla kerrontatasolla Tiiu kuvailee tyénteki-
jddnsd kuin aiti kuvailisi kaidalta tieltd eksynyttd lastaan. Samalla hén saa
tilaisuuden kertoa implisiittisesti, ettd hanen omiin liiketoiminnallisiin peri-
aatteisiin kuuluu rehellisyys. Ulkoisen fokalisaation tasolla katsoja havaitsee
surumielisen, huokailevan naisen, joka vaikuttaa turhautuneen alistuneelta,

koska 30-vuotiaan firman tyontekijan tdytyi jattdad tdma maailma niin nuorena.

Aivo oli hyvin miellyttivi thminen, miellyttivi poika. Hin oli juuri
perustanut perheen ja vaimo oli raskaana. Perjantai-iltana hin sanoi
minulle: "M3 olen onnellinen. Minulla on kaikkea." Sitten hin sanot:
"Tiedatks, Tiiu, minid kuolen nuorena." Hin oli juuri tiyttinyt 30
vuotta. Ja suo hyvi Jumala, etti selvidisi, kuka hinet murhasi. Niin
raa'asti murhattu, etti murhaaja istui vierelli. Se merkitsee siti, etti

murhaaja ja hin tunsivat liheisesti. Hin ei epiillyt siti murhaajaa.
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Hinelld oli tiytekakku autossa ja hinen piti puoli tuntia mychemmin
tavata tyotovereita. Poyti oli katettu valmiiksi. Ja samassa hinen elimi
oli loppu. Ja kun myohemmin katsotaan, kun on selvinnyt tiettyji
asioita, voi olla etti timi on malliesimerkki siiti, ettd jos haluaa tehdi
bisnestd, se pitid tehda rehellisesti. Ei saa tehdd minké4nlaista rikos-
hommaa. Fi saa menni mukaan mihinkain rikosporukkaan. Raha, joka
tulee rikollisuuden kautta, on likaista rahaa. Se raha ei tuo koskaan

onnea.

Sisaisen fokalisaation tason aktiviteetteja katsoja voi vain arvailla. Tiiu ei
vaikuta erityisen nurkkaan ahdetulta; han ehka puhuu totta. Han ehkéa kokee,
ettd nuoren tyéntekijan kuolema oli taysin tarpeeton. Hén ehka on vakuuttunut

siitd, ettda Aivo Jahu eldisi, jos tama olisi pysytellyt rehellisessa kaupanteossa.

47.17. Komplisoiva toiminta: Kummipojalle pistooli

Katsoja tutustutetaan jalleen uuteen henkiléén. Talld kertaa esitelladn
ensimmadista kertaa henkild, joka on sukua Tiiulle:

Kaido,

Tiiun kummipoika.

Tilu on pistaytynyt vierailulle kummipoikansa perheen sekatavara-
kauppaan. Poika moittii ditiddn, joka el nuorukaisen mielestd ymmarra nyky-
aikaa. Sen sijaan kummitéti vaikuttaa ymmartavan nykyaikaa sitdkin paremmin:
han haluaa hankkia suojatilleen pistoolin. Screen-ajassa kohtaus kestda yli nelja
minuuttia, vaikka se ei sisdlla Tiiun haastatteluosuuksia. Ldhes koko aika kuluu

aseen ominaisuuksien pohdiskeluun.

-Ostanko pistoolin?
-Kun mini tulen Saksasta, voisin tuoda sinulle pistoolin. Saat
paremman ja halvemman.

-Mill3 hinnalla?

85



-Sini voisit saada sen... Toin Gennadin veljellekin. Saisit laatupistoolin.
-Min3 annan poliisille paperit.

-Noin 150 dollaria halvemmalla.

-Pistooli vai? Seitsemin- vai yhdeksinmillinen?

-Yhdeksin.

-Siis min3 saan timan parin kuun paisti.

-Parin kuun p3isti. Mind otan asiasta selvai.

Kohtauksen pitka kesto ja yksityiskohtien kuvailu tekevit pistoolin roolista
merkittavan. Keskustelun taustalla kuuluu nondiegeettista kdrpdsen surinaa.
Asni kuuluu luonnostaan myds diegesikseen, mutta elokuvan tekijat ovat
vahvistaneet sen ldhes hairitseville tasolle. Kédrpdsen surina ja kaupan pimea
valaistus antavat yhdessa koko tilanteelle hdmaraperdisen vaikutelman. Vaiku-
telmaa lisad vield se, ettd Tiiu kaivaa késilaukustaan Yhdysvaltain dollareita ja
antaa ne kummipojalleen.

Seuraavaksi naytetdan ekstra-fiktionaalinen valdys, jossa pienet lapset
ovat pioneerien leikkisotaharjoituksessa. Nuorukaisen pistoolinhankinnnan
yhteyteen liitettyna leikkisota saa uuden, nondiegeettisen tason merkityksen:
siitd syntyy jatkumo leikkiaseiden kanssa peuhaamisesta oikean aseen kayt-

tamiseen.

Ei timi ole oikea sota. Pioneerit kiyvit leikkisotaa. Sithen voivat

osallistua vain nokkelimmat ja dlykkaimmit.

4218 Orientaatio: Rakkauselimd

Jalleen siirrytaan tyystin toiseen ympadristéon ja toiseen tunnelmaan. Tiiu
makaa hierontapenkilld selluliittihieronnassa. Tilanne on hyvin staattinen,
valaistus punasavyinen. Yksinkertaisin ekstra-fiktionaalisin keinoin tilanteesta
on tehty intiimi, ja tilanteen henkilékohtaisuutta lisddvét paljaan ihon seka hie-

rojan kosketuksen ndkeminen. Tiiu kertoo rakkaudesta.
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Mini sanon, etti minun elimissi on ollut hyvin paljon rakkautta. Voi
olla, etti olen itsekin antanut paljon rakkautta. Than totta, siis titi aitoa
rakkautta on ollut minun elimissi hyvin hyvin paljon. Olen saanut siti,
en omilta Iihisukulaisilta. No ensiksi olen saanut hyvin paljon rakkautta
ja kunnioitusta pojaltani ja kahdelta seuraavalta mieheltini. Olen saanut
sellaista rakkautta misti ehki naiset unelmoivat, etti mies kantaa naista

kuin kukkaa kimmenelli. Sellaista on minun elimissi.

Téassakin intiimissa tilanteessa fokalisoimattoman kerronnan tasolla puhe
siirtyy kuitenkin rahaan:

Mina kutisen hirveisti. Olen lapsesta asti pelinnyt kutittamista.
Kutittaminen tekee hyvii.. Raha tuo mukanaan hirvedn paljon
kateellisia thmisia. Mini sanon, etti raha ei tuo onnea. Onnen pitad

tulla ilman rahaa, ihan sielusta, syddmesti.

4.3.19. Resoluutio: Liikesuhteita syntyy

Tiiun kaunistautuminen jatkuu kampaajalla. Hén lukee juorulehted ja
radiosta kuuluu uutiskatsaus, joka kertoo Viron ja Vendjan valien olevan edel-
leen tulehtuneet.

Veniji viittid, etti Viro on luvannut rakentaa 23 miljoonalla dollarilla
asuntoja venilaisille. Viro ei ole tiyttanyt lupauksiaan, jotka olivat 31.8.
tapahtuvan vetiytymisen edellytys. Téasti syystdi Venijan valtuuskunta
ilmoittaa, etti sen 15. neuvottelukierroksella tekemi ehdotus on

menettinyt merkityksensi.

Tiiulla ei tunnu kuitenkaan olevan vaikeuksia paikallisten vendldisten
seurassa: nondiegeettinen valikyltti paljastaa ensimmadista kertaa tdysin
eksplisiittisesti, etta Tiiulla on hyvét suhteet miehitysvallan kansalaisiin - vieldpa

aseteollisuuden edustajiin.
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7.5.1994 veniliinen asetehdas Dvigatel viettid 95-vuotisjuhlia Tallinnan
keskustassa. Tiiu Silves ja Rein Sillar ovat tilaisuuden lihes ainoat

virolaiset kutsuvieraat.

Jakson aluksi luodaan kuva neuvosto-tyyppisesta tydnsankarien juhlasta.
Ahkerat puurtajat palkitaan, Tiiu ja Rein istuvat kunniavieraspenkilla valtaisa
kukkakimppu sylissdan.

Tani juhlavuonna 1994 markkinoita tutkiva kansainvilinen komissio
antoi Euromarketti-palkinnon, 12 kunniamerkkii, koneita valmistavalle
Dvigatel-tehtaalle. Se on palkinto laatuty6sti Ja nyt lavalla seisovien
thmisten kova ty6 on vaikuttanut tehtaan tekniseen potentiaaliin.

Parhaat onnittelummel

Seuraa screen-ajassa 2 minuuttia 50 sekuntia kestdva katkelma Tiiun
tervehdyspuheesta asetehtaan syntymépaivajuhlilla. Tiiu hauskuuttaa yleiséaan
pilailemalla tulkin kanssa. Puheessaan hdn tuo selvasti esille vendldis-

sympatiansa, ja valilla han puhuukin vendjaksi.

Kun tindin tulin tihin taloon meidit otti vastaan entisajan tangoja
soittava puhallinorkesteri. Ne ovat meidin kaikkien nuoruusvuosilta.
Olen toki muita nuorempi, mutta silti mini muistan, ehki parin kol-
men vuoden vuoden ikdisestd, juuri tillaisen musiikin. Vanhat veni-

liiset elokuvat, vanhat veniliiset rytmit...

Juhlan aikana kay selvaksi, etta Tiiun suhdeverkko''® on hyvin laaja, ja han
lagjentaa sitd hyvin tottuneesti. Ekstra-fiktionaalisin leikkauksen keinoin juhlien
virallista osuutta seuraavasta vapaammasta tanssiosuudesta valittyy kuva, jossa
huvittelu muuttuukin vakavaksi kaupanteoksi. Elokuvassa on leikattu perakkain

18 Vertaa Steenin (1997,52) kisitykseen Viron eliittien pidsemisesti yhteiskunnan huipulle. Tallinnan

tuhkimo wviittaa sithen, etti Tiiu Silves on saavuttanut asemansa paitsi lilkemiesvaistonsa myds kommu-
nistipuolueen jisenyyden luoman suhdeverkon avulla.
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otoksia, jossa Tiiu coctailmalja kadessaan kevyesti vaihtaa nuoruudenmuistoja
yhden vieraan kanssa, ja seuraavassa hetkessa han onkin jo ostamassa koko
yrityksen.

-Mi voin antaa suosituksia ja rahaa... Ei, haluan ostaa koko firman.

-Koko firman? Onni potkin meiti

Talla jaksolla on resoluutiofunktio: kauppoja syntyy ja Tiiun ekspan-
siivinen asenne tekee hanesta entista merkittavamman. Vaikka nayttaa silta, etta
venaldiset sotilasjoukot joutuvat poistumaan maasta, Tiiun suhteet Viron
venaldisiin merkkihenkil6ihin ovat kunnossa, ja hén kykenee kdyttamaan niitd
hyvakseen kaupanteossa. Tiiu vaihtaa kayntikortteja ja jattdd juhlapaikan
mustalla dollarihymyllaén.

4320, Komplisoiva toiminta: Nurhan pelko

Elokuvassa palataan vield mafiateemaan. Ymparistd on jélleen auto, mutta
talla kertaa elokuvan tekijat eivat ndytd autonkuljettajaa, talla kertaa Tiiun silmét
ovat selvasti ndkyvissa. On kyse siitd, pelkadkd Tiiu joutuvansa itse murhatuksi:

En pelkii. Mini en pelkii silli en ole tehnyt rehellisti... ei..
epirehellisti bisnesti. En ole tehnyt likaista bisnesti. Mini en ole
pettinyt ketiin. Minulle on joskus ji4nyt vihin pienempi prosentti ja
joskus jadn itse miinukselle. Mutta minun on ollut pakko tiyttii
lupaukset. Siksi sanonkin, kun kysytiin enk$ pelkdi etti minut
murhataan, etti miti syyti on murhata minut. Kateus on ainoa syy
murhata minut. Minua vihataan siksi, etti on kateellisia ihmisid. Se on

se syy. Bisnessyyti minun murhaamiseksi ei ole.

4221 Resoluutio: Mielenrauha

Kuin Tiiun pelottomuuden vakuudeksi seuraa screen-ajassa noin kahden
minuutin mittainen jakso, jossa ‘Kastekirkko'-kyltin taustalta alkava
ekstra-fiktionaalinen saksofonin soitto muuttuu diegeettiseksi. Tiiu istuu

89



kirkonpenkilla  kuuntelemassa saksofonin haikeaa  &antd, ulkoisen

fokalisaatiotason merkeista paatellen vailla pelkoa.

4322, Epilogi: Veniliisjoukot poistuvat, elimi jatkuu

Nondiegeettinen planssi viestii katsojalle, ettd venaldiset ja virolaiset ovat

paasseet sopimukseen venaldisjoukkojen poisturnisesta.

28.8.1994 lihtevit viimeiset veniliiset aseenkuljetusjunat Kloogan ja
Tallinnan asemilta.

Joukko virolaisia on saapunut Kloogan asemalle seuraamaan tapausta:
miehet istuvat junalaiturilla ja polttavat, pariskunta osoittelee junanvaunuja,
jotka lahtevit liikeelle. He ovat huolestuneita siitd, mita virolaiset tekevit heille,
kun venaldisjoukot ovat menneet. Valiin on leikattu panorointi pitkin vendldisen
sotilasaluksen hylyn kylkea.

Puhkeaa rankkasade. Taustalle on leikattu nondiegeettinen ote puheesta,

jossa vendldiset saavat kuulla kunniansa:

Samalla tavalla kuin tulivat, venildiset lahtivit Virosta tindin, Anno
Domini 1994, varkain, salaa. Miti eivit pystyneet ottamaan mukaan,

sen tuhostvat.

Puheen alla ndkyy maahan paiskattuna ‘‘Kasarmin parhaat soturit” -kyltti ja
punatahti. Padlle kuuluu vield nondiegeettinen historiallisen paivan silmin-
nakijan sadatus:

Vanha Jumala kusee niiden piille kun vihdoin lihtivit menemiin!

Viimeinenkin juna lahtee 6isessd kaatosateessa. Kamera panoroi kaatu-
neeseen Stalinin patsaaseen. Aamu valkenee ja saa kirkastuu toisaalla.

Elokuvan epilogi haluaa todistaa, kuinka elama jatkuu, vaikka ymparoiva
maailma muuttuu. Kuva siirtyy kastekirkkoon, jossa Tiiu kuuntelee lasten laulua.
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Aiti saavut, miti si niet?
Lasten mustat kasvot ja kidet.
Hillopurkki on tyhjini,
maustetolkki sirpaleina.
La-la-la-lal-la-la-1a-la-la-laa

Kirkassilmainen, laulava tyttd toimii metaforana elaman uudistumisesta ja
inhimillisestd halusta padsta eteenpdin elamassa. Talla kertaa Tiiun fokalisaatio-

tasojen arvioinnissa on vdhemman tulkinnanvaraa. Han liikuttuu kyyneliin.

Mutta 4iti hymyilee vaan,
sanoo, vield kasvaa mi saan.
Liksyt tee ja kirjoja lue,

oikeaan kauppaan myyjiksi tule.
La-la-la-lal-la-la-la-la-laa.
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5. POHDINTAA

Seija Ridell (mt. 1997, 144) muistuttaa, ettd kun narratologiaa sovelletaan
journalismintutkimukseen, se ei tiukan tekstilahtdisyytensd vuoksi voi tarjota
teoreettista osviittaa uutisten tiedotusopilliselle tarkastelulle. Vastaavaan
ongelmaan, joskin lievemmassda muodossa, voidaan térméata myds dokumentti-
elokuvaa tutkittaessa. Tama rajoitus ei kuitenkaan Ridellinkd&én mukaan ole

ylitsepddsematon (mt. 1997, 144):

Narratologia esittii omissa rajoissaan pitevin kuvauksen monien
journalismintutkijoiden  kritisoimasta  realistisesta  esitystavasta.
Journalismintutkimuksen  kannalta kysymys kuuluukin, miten
narratologisia tyckaluja voitaisiin  kdyttad hyodyks: laajemmasta

yhteiskuntatieteellisesti ja -kriittisestd nikokulmasta.

Karkevin narratiivisiin skeemoihin kohdistettu kritiikki koskee teorioita,
jotka pyrkivét hahmottamaan kertomuksen rungon tai jotka keskittyvat kerto-
muksen tyylin pohdiskeluun. !

Esimerkiksi Feuer (MacCabe et al 1986, 101-114) kritisoi perinteisten
narratiivisten teorioiden, joihin muun muassa Proppin funktiomalli kuuluu,
soveltuvan paremmin ‘“‘maskuliinisten” kertomusten tutkimiseen, esimerkiksi
poliisi- tai seikkailusarjojen analysointiin. Kiistamatta Proppin kansansatujen
morfologia sisdltdd mieluummin perinteisten miehisten sankaritarinoiden
rakenneosasia kuin esimerkiksi “feminiinisten” saippuaoopperoiden aine-
osasia. Tatd ongelmaa ei ole Braniganin narratiivisessa skeemassa.

Noél Carrol (1988,172) pitdad elokuvien rakennemallien rakentamnista
sindnsa teoreettisesti mielekkasdnd, mutta hdn haluaa kuitenkin tarjota rinnalle

oman kilpailevan teoriansa.

ks, Braniganin narratiivisten teorioiden typologia (mt. 1992, 118-124).
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Carrollin mielestd elokuvan perakkdiset jaksot ovat toisilleen
kausaalisuhteessa pikemminkin alisteisia kuin tasa-arvoisia. Siitd johtuen on
luontevaa selittdd katsojan odotukset kysymys/vastaus -mallilla. Katsoja tekee

4'® jatkuvasti ja odottaa saavansa niihin vastaukset.

alitajuntaisesti kysymyksi
(mt 1988, 172).

Edward Braniganin narratiivinen skeema on perinteisid narratiivisia
teorioita holistisempi. Pro gradu -tydn laajuisessa tutkielmassa on vaikeaa olla
tekematta vadryytta teorian kehittdjdlle: Braniganin teoreettinen viitekehys on
tdssd esitettyd selvasti moniulotteisempi. Eritoten Braniganin elokuvan
subjektiivisuutta ja katsojan kognitiivista prosessia kasittelevdt pohdiskelut
antavat aihetta lisatutkimuksiin. Téassd laajudessa nama aspektit tulevat
pikemminkin esille implisiittisesti analyysin yhteydessa.

Samalla, kun Braniganin narratiivista skeemaa voidaan pitdd tutkijalle
antoisana ja monipuolisena ldhtékohtana, teorian heikkous on sen kdyton rajal-
linen instrumentaalinen hyéty kertomuksen rakentamisessa, esimerkiksi doku-
menttitoimittajan tydssd. Se soveltuu pikemminkin “paljastamiseen’’; toimivan
kertomuksen ‘‘rakennusohjeeksi” siitd ei ole. Rajattomat mahdollisuudet kan-
tavat repussaan rajattomasti epaonnistumisen mahdollisuuksia. Se kyllakin
tekee toimittajan tai ohjaajan tietoiseksi tekstin tuotannon ja vastaanoton
monimuotoisuudesta.

Tallinnan tuhkimoa tutkittaessa Braniganin teoreettinen viitekehys auttoi
ennen kaikkea kiinnittdm&an huomiota tietoisuuden eri tasoihin elokuvassa -
seka tuotannollisella tasolla etta tapahtumien maailmassa.

Klassinen dokumentti pyrkii esittdmaédn tapahtumat fokalisoimattomina tai
ulkoisesti fokalisoituina'!®. Toisin sanoen esiin tuodaan ainoastaan niiden
julkiset, intersubjektiiviset aspektit. Henkiléhahmon sisdinen fokalisointi ei ole
tallaisessa dokumentissa sallittua, koska hdnen mentaaliset kokemuksensa eivat

ole intersubjektiivisia. Myo6s ylempien kerrontatasojen kaytté pyrittiin

18 will x happen or not? Will x propose to y? Will z draw his gun? (Carrol 1988, 172).

119 . N . ..
Vrt. Historiallinen katsaus: Lumiéren veljesten ajoista on kulunut sata vuotta.
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minimoimaan tallaisissa dokumenteissa ainoastaan historiallisen auteurin
tasoon. (Branigan 1992, 294).

Tallinnan tuhkimo on kuitenkin moderni dokumentti, jossa kerrontatasojen
madarda ei ole haluttu rajoittaa.

Tallinnan tuhkimossa on kaytetty varsin paljon nondiegeettisen tason
kerrontaa, eritoten plansseja, joissa todetaan tiettyjda asioita padhenkilén
elamasta. Esimerkiksi Tiiu Silveksen kerrotaan littyneen lapsuudessaan
pioneereihin. Ajallisten rajoitusten vuoksi kyseisid pioneeriaikoja ei ole voitu
ottaa mukaan reaaliaikaisena fokalisaationa. Téta havaintoa voitaneen laajentaa
siten, ettd nondiegeettisen tai ekstra-fiktionaalisen tason kerrontaan joudutaan
turvautumaan suuressa madrin silloin, kun dokumentin aiheeksi on valittu
tapahturnaketju, jonka aikajanne ylittaa kuvauksiin kaytdssa olevan ajan.

Toisessa yhteydessa Tiiu Silveksen "oikeaksi kddeksi" nimetddan KGB:n
entinen johtaja. Tallaisen yhteyden luominen kdy nondiegeettisella kerronta-
tasolla varsin yksinkertaisesti: Rein Sillarin todetaan olevan entinen KGB-johtaja
ja heti perdan hénen todetaan olevan "Tiiun oikea kasi". Silves tai Sillar tuskin
itse korostaisivat tata yhteyttd. Katsoja kuitenkin muodostaa ndiden kahden
tiedon valille sillan, joka samalla heréttaa kysymyksia: Minkd tyyppista nadiden
kahden yhteistyd on? Onko kaikki laillista? Kaytetdaanko heidan bisneksessddn
KGB:n viljelemia kovia otteita? Onko Sillarilla kaytdssddn sisdpiirin tietoa, jota
kaytetadn bisneksessa haikdilemattémasti hyvaksi?

Kun dokumenttielokuvan henkilén kerronta esitetddn sisdisen
fokalisoinnin tasolla, kerronnan uskottavuuden taso muuttuu. Ajatellaanpa, ettd
seuraava kohtaus, joka Tallinnan tuhkimossa esitettiin fokalisoimattomana ker-

ronatana, olisikin esitetty sisdisen fokalisoinnin tasolla:

Tiéssa passissa on 24.5. tini vuonna myonnetty viisumi. Jos se on aito,
Viron poliisi on erehtynyt. Silld ei ole oikeutta mitatidi passia. Mini
en suojele heitd, mutta sanon, miki on laki. Sanon sen, miki tiytyy
sanoa. Sanon sen. Nin nuoria ja pienida poikia, lyhytkasvuisia

pojannulikoita.
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Teknisesti kyseinen haastattelutilanne olisi jatetty siis ndyttamattd, ja nama
sanat olisi esitetty ikdadn kuin Tiiun ajatuksina. Ajatteleminen on luonteeltaan
selvasti intiimimpaad kuin puhuminen; sitd ei ole periaatteessa tarkoitettu
muiden korviin. Tdssd otoksessa Tiiun sanoista olisi tullut uskottavamnpia, koska
tekstisisaltd olisi tallodin Tiiun sisadistd monologia.

Nondiegeettisen tason informaatiota tarkoin seuraten osoittautuu myos
osoittautuu, etta elokuvan kronologia on rikottu. Tiiu Silveksen epaillyt mafia-
kontaktit tulivat todellisuudessa julkisuuteen vasta sen jalkeen, kun asetehtaan

juhlat oli pidetty ja venéaldiset sotilaat olivat jattdneet maan.

9.9.1994 Eesti Ekspress syyttii Tiiu Silvestd mafiakontakteista.
Episelvyytta Tiiu Silveksen allekirjoituksessa

7.5.1994 veniliinen asetehdas Dvigatel viettid 95-vuotisjuhlia Tallinnan
keskustassa. Tiiu Silves ja Rein Sillar ovat tilaisuuden lihes ainoat
virolaiset kutsuvieraat.

28.8.1994 lihtevit viimeiset veniliiset aseenkuljetusjunat Kloogan ja
Tallinnan asemilta.

Tallinnan tuhkimossa esiintyvat kaiklki kahdeksan kerrontatasoa. Niiden
analysoinnissa voitaisiin pdasta vield paljon suurempaan tarkkuuteen: kustakin
kohtauksesta 16ytyisi lisda tutkittavaa niin valaistuksen, kamerakulmien, haastat-
teluolosuhteiden kuin leikkauksen suhteen. Lista on pitkda. Tassa tutkielmassa
esitetty analyysi on kuitenkin ainostaan yhden henkilén valikoitu tulkinta, joka
Braniganin ldhtékohdan mukaisesti ei ole yhdenmukainen kaikkien katsojien
tulkinnan kanssa.
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