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1 Johdanto

Sain muutama vuosi sitten idean opinndytetyoni aiheeksi. Kun olin 16-
vuotias, aloin selittimdttomaistd syystd, erddni tavallisena koulupdivind
kuulla musiikkia, jota muut eivit kuulleet. Kahden seuraavan vuoden
ajan sain silloin tdllin omituisia kohtauksia, joissa sama kappale ja
epitodellisuuden tunne toistui. Noiden vuosien aikana en koskaan oi-
kein osannut kuvailla muille, miltd kohtaukset tuntuivat. Niihin liittyi
voimakas visuaalinen ja auditiivinen harha, joka sai minut epdilemédin
aistejani. Huomasin kuitenkin, ettd elokuvan keinoja kidyttden voisin
ndyttdd, miltd kohtaukset olivat tuntuneet.

Mieleeni tulivat sellaiset elokuvat kuin Ron Howardin Kaunis mieli
(Beautiful Mind, 2001), Darren Aronofskyn Unelmien sielunmessu (Requiem
for a Dream, 2001) tai Cristopher Nolanin Memento (2000), jossa sekd kuva-
ja ddnimaailman, ettd kisikirjoituksen avulla on katsojalle saatu mieles-
tdni hyvin kerrottua, miltd mielentilan hdirio tai hallusinaatiot tuntuvat.

Halusin kuitenkin katsojien ymmirtdvin, ettdi omassa tyossini
kyseessd on todellinen tapahtuma eikd fiktiivinen tarina. Siksi pddtin
tehdi aiheesta dokumentin. Toteutuksessa oli kuitenkin kaksi vaikeut-
ta. Ensinnikin tapahtuneesta oli kulunut seitsemin vuotta, joten olisin
kaikessa vain muistojeni varassa, enkd pystyisi kuvaamaan endd mitddn
autenttista tunnetta tai tapahtumaa. Toiseksi kaikki kokemukseni
olivat tapahtuneet pdini sisdlld, piilossa muilta, eikid siitd ollut mitdin
todisteita.

Ensimmiinen ideani oli kisikirjoittaa tarina uudestaan ja laittaa
niyttelijd esittimddn itsedni noina vuosina. Kutsuin sitd dramatisoi-
duksi dokumentiksi, koska vaikka kdyttdisinkin fiktionomaista kisi-
kirjoitusta ja ndyttelijoitd, halusin korostaa ettd kyseessd on todellisen
tapahtuman dokumentointi. Epdilin kuitenkin, ettei katsoja vilttimat-
td tarpeeksi hyvin ymmirtiisi totuuspohjaa tarinan taustalla, vaan ettd
elokuvasta tulisi lilan kaukainen ja outo. Pelkisin, ettd jos etddnnytin
tarinan liikaa itsestdni, ainoasta, joka sen aidosti voi kertoa, elokuva ei
tulisi koskettamaan ketdin.

Muutin kerrontaa lihemmais perinteistd dokumenttia. Halusin
kuitenkin pitdd kiinni siitd, ettd olin kertomassa omaa tarinaani, enkd
tekemissd asiantuntijoiden haastatteluihin ja esimerkkitapausten esit-
telyyn perustuvaa reportaasia musiikin tai @dnien kuulemisesta.

Kun aloin miettid kuvakerrontaa ty6honi, tajusin ettd joudun ko-
koamaan sen pienistd palasista. En 16ytinyt yhtd peruskerrontatapaa
tamintyyliseen aiheeseen, jossa kaikki piti rakentaa alusta. Kokosin
palasia sieltd tdiltd. Joitakin kohtia halusin uudelleen dramatisoida,
jotta saisin katsojalle vilitettyd tunteen, joka minulla oli kohtausten ai-



kana. Toisiin muistoihin minulla liittyi vahvoja mielikuvia paikoista tai
tunteista, joten ne halusin kertoa yksittdisten kuvien tai ddnten avulla.
Keridsin my6s kaiken mahdollisen konkreettisen todistusaineiston ja
materiaalin, joka noilta ajoilta oli saatavissa.

Tiesin liikkuvani kerronnassa perinteisen dokumentin dirirajalla jo
lihempini fiktion keinoja ja pelkdsinkin vililld, miltd lopullinen tulos
tulisi ndayttamdin; dokumentilta jonka katsoja sisdistdd ja jonka tarina
koskettaa aitoudellaan, vai episelviltd, oudolta jopa tekotaiteelliselta
videotaiteelta? Ennen kaikkea pelkisin, tulisiko kukaan uskomaan, etti
kyseess'zi on tosi tarina?

Kun leikkaus vaiheen aikana katsoin omaa materiaaliani, en ollut
endd edes varma, miksi olin pddtynyt kuvaamaan tyoni juuri niin. Miksi
olin kunkin kohtauksen kohdalla pddtynyt mihinkin kerrontatapaan ja
miten olin pddttinyt sekoittaa eri tapoja niin rajusti keskendin?® Mutta
kun mietin oman tyoni rakennetta sekd muita dokumentteja, jotka ker-
tovat menneisyydestd, muistoista tai mielentilasta, aloin havaita niissd
yhtenevid piirteitd. Tutkittuani huomasin, ettd 16ytyy pddpiirteittdin
kuusi erilaista tapaa kertoa aiheesta, jota ei voi konkreettisesti kuvata:
haastattelut tai kertojan dini, arkistomateriaalit ja muut todisteet, selit-
tavit esimerkit, autenttisten paikkojen kuvaaminen, dramatisointi sekd
mielikuvien luominen.

Tissd tutkimuksessa esittelen nimi kuusi keinoa esimerkkidoku-
menttien (13 kpl) avulla ja arvioin, miten ne toimivat seki niissd ettd
omassa tyossani. Pohdin syitd, miksi olen oman tytni kohdalla pddtynyt
mihinkin tekniikkaan ja mitd vaikutuksia niilld oli dokumentin loppu-
tulokseen. Aluksi kisittelen myds yleisemmin dokumentin teoriaa ja
sitd, miten kyseisid tai vastaavanlaisia keinoja on dokumentin historias-
sa kulloinkin kiytetty. Miksi ne ovat nousseet tai hdvinneet eri vaiheissa
ja mitd ongelmia niissd on ndhty olevan? Tutkin seuraavassa kappaleessa
my6s yhtd dokumentin perusongelmaa, syytd minki pohjalta tyylilajit
ovat ajan mydtd muuttuneet — totuuden vaatimusta.



2 Dokumentin kerrontatavoista

Dokumenttielokuvan kerrontatavat ja tyylit ovat vaihtuvat ajan myo6td
samalla tavoin kuin fiktioelokuvan ilmaisutyylit ja -keinot. Syyt ndihin
muutoksiin ovat molemmilla samat: maailma muuttuu ja me sen muka-
na. Se mikd yhtend aikakautena tuntuu “todelta” ja "aidolta”, muuttuu
toisessa yhteydessi teenniiskesi ja asetelmalliseksi. (Alitalo 1995, 56.)

Dokumentin totuusarvo onkin ollut aina kiistanalainen kysymys.
Siksi my6s dokumentin kerrontatapa on muuttunut my6s teknisen ke-
hityksen my6td. Keinot, jotka joskus ovat olleet “sallittuja” tekniikan
puutteellisuuden vuoksi, ovat muuttuneet “kielletyiksi” tai ainakin kri-
tisoiduiksi myshemmin. Yleensd muutoksen syyni on ollut halu pyrkid
kertomaan mahdollisimman kiistaton totuus aiheesta.

Siind missd fiktion osalta kerronnan muutokset ja erilaiset lajityypit
ovat olleet hyviksyttyjd ja ymmirrettyjd, dokumentin kohdalla sama
muutoksen vddjidmattomyys on aina ollut vaikeammin ymmarrettd-
vissd. Dokumenttielokuvaan kytkeytyy vahvasti olettamus ulkopuo-
lisesta todellisuudesta, joka on yksi ja sama, selkedsti havainnoitavissa
ja ongelmattomasti taltioitavissa. Timidn nikemyksen mukaan doku-
menttielokuvassa ei voi olla tyylejd eiki lajityyppejd, koska kyse on "to-
dellisuuden kuvaamisesta”. (Alitalo 1995, 56.)

Vuosien varrella katsojien ja dokumenttielokuvan vilille on kas-
vanut sanaton sopimus totuudesta. Yleisé6 uskoo nikeminsd olevan
totuudenmukainen esitys todellisista tapahtumista sellaisena kuin ne
tapahtuivat; ettd tapahtumia ei ole ohjattu ja pdihenkil6t ovat oikeita
ihmisid. Jo ennen elokuvan alkua yleisé on valmis uskomaan ja hyvik-
symddn timin — vain siksi, ettd kyseessd on dokumenttielokuva (Webs-
ter 1998, 155.)

Kerronnalliset keinot saattavat kuitenkin heikentii titi uskomusta.
Kuinka monta kertaa katsojat ovat mahtaneet miettid ndytelmieloku-
vankin aikana, jonka alkuteksteissi mainitaan “perustuu tositapah-
tumiin”, ovatko kaikki sen tapahtumat oikeasti tapahtuneet ja ovatko
tarinan henkilot todellisuudessa sellaisia kuin elokuva viittdid? Fiktion
kohdalla se on kuitenkin yleensd anteeksi annettavissa. Yleisé ymmir-
tdd, ettd kaikkea ei voida tietdd, jotain tdytyy my6s dramatisoida, jotta
elokuvasta ja sen henkilistd tulisi mielenkiintoisempia. Dokumentille
tillaista ei kuitenkaan yleisesti hyviksyta.

Mutta onko siltikddn kukaan dokumenttiohjaaja onnistunut kerto-
maan tdydellistd objektiivista totuutta? Ja haluaako itse asiassa kukaan
sitd endd yrittddkdin? Dokumenttielokuvan, niin kuin muunkin taiteen
kohdalla kyse on tekijinsd valinnoista aiheen, kuvakulmien, henkil6i-
den, leikkauksen ja nikemyksen suhteen. Niitd asioita tuskin pystyy



vilttimaiin, vaikka valitsisi minki tahansa kerrontatavan dokumentti-
elokuvan historiasta.

2.1 Ohjaaja puuttuu todellisuuteen

Vuonna 1895 Louis Lumiere kuvasi ensimmdisen elokuvansa Tyoldiset lah-
teviit tehtaasta (La sortie des usines Lumiére). Siind nimensd mukaisesti kuvattiin,
kun tehtaan tydldiset poistuvat toistinsd kotiin. Sitd voi kutsua ensim-
mdiseksi dokumenttielokuvaksi, vaikka itse termi otettiinkin kiyttoon
vasta parikymmentd vuotta myShemmin. Lumicre kuvasi elokuvan
kahteen kertaan. Ensimmidiselld kerralla tydntekijit poistuivat tydstinsd
kuten yleensd tyopdivin jalkeen. Toisella kerralla Lumiere pyysi, ettd he
poistuisivat hiukan nopeammin. Kohtaus alkaa siitd, kun tehtaan por-
tit aukaistaan ja pdittyy, kun viimeisen lihtijin jilkeen ovet suljetaan.
(von Bagh 2001, 23-24.)

Vaikka toisessa otossa ohjaaja onkin vaikuttanut kuvaustilanteeseen
ja hallinnut aikaa, on lopputulos silti yhté lailla dokumentinomainen
kuin ensimmiinenkin. Elokuvan pituus ei ole muutamaa kymmentd
sekuntia pidempi, mutta ohjaaja on silti pddttinyt puuttua todellisuu-
teen saadakseen aikaan haluamansalaisen elokuvan.

Robert Flaherty kuvasi kuuluisinta dokumenttiaan Nanook, pakkasen
poika (Nanook of the North 1922) useita vuosia. Ensimmiiset materiaa-
lit, joita hidn oli kuvannut, tuhoutuivat, ja Flaherty joutui aloittamaan
alusta. Flaherty ei kuitenkaan ollut siitd pahoillaan. "Elokuva oli huono.
Olin oppinut tutkimaan, mutta en vield paljastamaan” (von Bagh 2001,
105.)

Siind missd Flaherty oli aikaisemmin kuvannut eskimoita yleisesti
heidin toimissaan ja jokapdivdisessd eldimissdidn, toisella kerralla hin
valitsi tietoisesti kohteekseen yhden pidihenkiloperheen. Hin kaytti
elokuvassaan my6s keinoja, joita oli aikaisemmin totuttu nikemdin
vain fiktioelokuvissa; kuvakulmien vaihteluita ja eri kuvakokoja, mitka
vaativat kuvaamiselta useita uusinta ottoja ja toiminnan toistoja.

Flahertyn pdivistd asti kaikki hyvit dokumenttikuvaajat ovat jol-
lakin tavalla yrittineet luoda struktuuria ja ddriviivoja todellisuudelle,
he ovat dramatisoineet sitd, kaunistelleet, jirjestineet ja tiivistineet ja
antaneet sille oman leimansa. Kaikkina aikoina on ollut tavallista, etti
dokumenttielokuva on lainannut ainesta jirjestdvit periaatteensa fik-
tiolta. (Furhammar 1998.)



2.2 Rekonstruoinnista dramatisointiin ja sen kieltdmiseen

Usein rekonstruointia ja dramatisointia on jouduttu k'aiytt'zim'ai'ain myos
tekniikan takia. Kuvaus- ja ddnikalusto oli alkuaikoina niin raskasta, ettd
sitd oli mahdotonta kuljettaa kaikkialle. Silloin oli tdysin normaalia — ja
hyviksyttyd, ettd kohtauksia saatettiin lavastaa studioon ja leikatessa yh-
distdd esimerkiksi ulkokuviin niin, ettd paikat ndyttivit autenttisilta.

Vaikka oli yleisesti tiedossa, ettd rekonstruointia kiytettiin paljon,
ei se silti tarkoittanut sitd, etteikd sen hyviksyttivyydestd dokument-
tikerronnassa olisi keskusteltu paljon. Varsinkin 1945-vuoden jilkeen
rekonstruoinnin ja dramatisoinnin hyviksyttivyydestd tuli lihes ainoa
keskustelun aihe dokumentin teoriassa.

Tapahtumien, jotka olivat tapahtuneet, rekonstruointi hyviksyttiin.
Kun taas tapahtumien, jotka eivit olleet koskaan tapahtuneet, rekonst-
ruointia tai oikeammin dramatisointia ei hyviksytty, vaan pidettiin fik-
tionomaisena. Mutta tapahtumien, jotka eivit vilttamittd olleet tapah-
tuneet, mutta olisivat voineet koska olivat tyypillisid tai samankaltaisia
kuin oikeat tapahtumat, rekonstruointi hyviksyttiin. Sitd pidettiin vield
dokumenttina, mutta juuri ja juuri. (Winston 1995, 120.)

Kun tekniikka kehittyi, tdstikin ongelmasta pddstiin eroon. Ku-
vauskaluston kevettyi ja varsinkin nagran' keksiminen 1960-luvulla
vaikutti dokumenttien kuvaamiseen siten, ettd nyt tekijit pdasivit aina
autenttisille paikoille. Synkronidinen® kiyttd yleistyi jolloin piihenki-
16t itse pystyivit kertomaan omasta elimistdidn ja elokuvan aiheesta.

Kertojan ddnestd luovuttiin lihes kokonaan, koska sitd pidettiin lii-
an ohjailevana ja tulkitsevana. Tekijdt eivit halunneet endd milldin ta-
valla puuttua kuvaustilanteeseen vaan pelkdstddn objektiivisesti seurata
kohdettaan, lihes salaa, saadakseen katsojat uskomaan, ettd kyseessd oli
vddristelemidton totuus. Tyylilaji sai Amerikassa nimekseen direct cine-
ma — suora elokuva.

2.3 Arkistomateriaalit

Siind missd sotien aikaan elokuvan tekijdt olivat keskittyneet sen hetken
ongelmiin, toisen maailmansodan jilkeen dokumentaristit alkoivat ylei-
sesti kertoa menneistd ajoista. Hyvin pohjan tille lajille loi se, ettd silld
oli kdyttssddn puolen vuosisadan arkistomateriaalit.

Heti sodan jilkeen keskityttiin kuvaamaan sodan kauheuksia, var-
sinkin kun paljon aikaisemmin salaisina olleita materiaaleja I6ydettiin
(Barnouw 1974, 198).

! Ammattikiytossd yleisen kannettavan sveitsildisen nauhurin tuotemerkki. (Juntunen
1997,71.)

2 Synkronoitu tai tahdistettu d@dni on sama kuin kuvan ja ddnen vastaavuus.
Haastattelussa ns. huulisynkroni (Juntunen 1997, 99.)
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Kaikki elokuvantekijit tai katsojat eivit vilttamittd osanneet ottaa
kuitenkaan huomioon sitd, ettd materiaalit joita nyt pidettiin todistei-
na menneistd ajoista, olivatkin aikoinaan ehkid kuvattu propagandan
tarkoitukseen. Esimerkiksi natsi-Saksassa kuvattiin paljon materiaalia
juutalaisista ja muista vihemmistéryhmistd, tarkoituksena luoda heistd
negatiivinen kuva, eikd materiaali titen sovi kuvaamaan sitd, minkalai-
sia ihmiset "todella” tuona aikana olivat (Rosenthal 1996, 257). My&s uu-
tismateriaali —sodan molemmilla osapuolilla — tuskin aina kertoi tdysin
objektiivista totuutta niin kuvassa kuin ddnessikdin.

2.4 Taiteen keinot dokumentissa

My6s kokeellisia keinoja on kiytetty dokumentin historiassa vaikka ne
ovatkin herittineet keskustelua siitd, voidaanko niitd pitdid dokument-
teina ollenkaan. Ne on nihty liian subjektiivisina ja taiteellisina kertoak-
seen minkiinlaista oikeata totuutta ympdroivistd maailmasta. THtd tyy-
lilajia on kutsuttu sekd maalaamiseksi (ks. mm. Barnouw 1974, 71-81)
ettd runoudeksi (ks. Barnouw 1974, 185-198, Bromhead 1996, 105-115,
Winston 1995, 55).

Ensimmaiisen kerran suuntaus alkoi 20-luvulla, kun useat taiteli-
jat kuten maalarit, kuvanveistdjit, muusikot, kirjailijat, valokuvaajat
ja arkkitehdit kiinnostuivat elokuvan tekemisestd. Tdlld ajalla syntyi
joukko niin sanottuja kaupunkisinfonioita, joista tunnetuin on Walther
Ruttmanin Berliini, suurkaupungin sinfonia (Berlin: die Simphonie der Gros-
stadt, 1927). Keinona oli pelkkien kuvien ja montaasileikkauksen avulla
luoda kuva kaupungista ja sen elimistd, ilman minkdidnlaista selittivad
kertojaddnta.

Tdami avantgardistinen tyylilaji ei kuitenkaan kestinyt kovin pit-
kddn. Sen kulta-aika oli juuri ennen ddnielokuvan keksimistid ja uuden
tekniikan my®otd katosi lihes kokonaan. Ohjaajat keskittyivit nyt niin
paljon puhuttuun sanaan, ettd kuvien merkitys elokuvassa pieneni huo-
mattavasti (Barnouw 1974, 80). Lisiksi maailman heikko taloudellinen
tila, suuri lama ja sitd seurannut yhteiskunnallinen liikehdintd veivit
paljon katsojia taide-elokuvilta. Runollisia elokuvia syytettiin siitd, ettd
ne yrittivit viltelld ja kaunistella todellisuutta, eivitkd puuttuneet tar-
peeksi yhteiskunnan epikohtiin (Bromhead 1996, 106). Dokumenttielo-
kuvat siirtyivit kerronnaltaan enemmin journalismin, uutisoinnin ja
jopa propagandan piiriin.



2.5 Tekijdn totuus

Vuonna 1923 venildinen Dziga Vertov (oikealta nimeltdin Denis Kauf-
man) julisti: "Mind olen elokuvasilmd, olen mekaaninen silmad. Mini,
koneena, ndytin teille maailman niin kuin vain mind pystyn sen nike-
miin. [--| Minun polkuni johtaa kohti tuoreempaa tapaa hahmottaa
maailmaa. Mini tulkitsen uudella tavalla maailmaa, joka on teille tunte-
maton.” (Macdonald & Cousins 1996, 55-56.)

Vertov kiytti paljon teknisid kikkailuja toissddn. Hian yhdisteli eri
kuvia eri tilanteista rohkeasti montaasitekniikan avulla. Hin hidasti ja
nopeutti kuvia, pyoritti niitd takaperin tai leikkasi useita kuvia pdil-
lekkdin. Hinen mielestidn mitkd tahansa keinot olivat hyviksyttyjd
dokumenttielokuvassa, joka halusi kertoa totuuden. Hin uskoi, ettd ka-
meralla voisi ndyttdd totuuden paremmin, kuin miten silmit pystyivit
sen havaitsemaan.

Ranskalaiset lainasivat Vertovin ajatusta 1950- ja 60-luvulla kehit-
tdessiin uuden dokumentin aallon; cinéma véritén — totuuselokuvan.
Tilld kertaa ohjaajat laittoivat itsensd mukaan elokuvaan. Niissd ei
yritettykddn peitelld kuvaustilannetta tai, ettd ohjaaja puuttuu siihen,
niin kuin heiddn amerikkalaisessa aikalaistyylissdidn, direct cinemassa.
Cinéma véritéssd mitkd tahansa keinot olivat sallittuja, koska ohjaa-
jat korostivat tekevinsd elokuvaa omasta totuudestaan. He eivit edes
pyrkineet antamaan kuvaa aiheestaan absoluuttisena totuutena vaan
totuutena niin kuin he sen nikeviit.

Monet viimeaikaiset dokumenttielokuvat, jotka ovat kertoneet te-
kijin henkilkohtaisen tarinan, ovat vapauttaneet dokumentin objek-
tiivisen totuuden vaatimukselta. Subjektiivista dokumenttia tehdessdidn
ohjaaja saa itse pdidttdd, mikd on totuus ja miten hin sen nikee. Siksi
minullekin oli tirkedd tehdd nimenomaan tillainen tyd. Koin, ettd ker-
toessani puhtaasti omaa tarinaani, sain myd6s vapaammin valita keinot
joilla sen esitin.
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3  Kerro - haastattelut ja kertojaddni

Kun dokumenttielokuvan aiheena on jokin, jota on vaikea tai mahdo-
ton kuvata, yksinkertaisin, nopein ja oletettavin ratkaisu on varmasti
haastattelun tekeminen. Niissd joko kokijat itse kertovat tuntemuksis-
taan ja kuvailevat kokemuksia tai asiantuntijat tuovat esille omat kisi-
tyksensi ja tietonsa.

Haastateltavien valinta riippuu paljolti aiheesta ja tavasta kisitelld
siti. Yleinen uskomus dokumentin historiassa on ollut se, etti kaikis-
ta asioista on kerrottava kaikki puolet. Haastateltavat taytyy siis valita
“kaikista leireistd”. Nykyddn on kuitenkin jo ymmirretty, ettei timi ole
valttimdtontd. Ohjaaja saa itse pddttdd kenen tarinaa hin dokumentis-
saan kertoo.

Pitkddn ajattelin, etten Kdyttdisi tyossini ollenkaan haastattelu-
materiaalia. Minulle oli tirkedd antaa kuva, ettd kyseessd on puhtaasti
potilaan nikemys omasta sairaudestaan, eikd mikdin lddketieteellinen
tutkimus. Halusin pitdd sananvallan itsellini loppuun saakka. Lisiksi
aihe oli sellainen, etti siiti oli muiden vaikea sanoa mitiin; he olivat
seuranneet sairauttani vierestd, eivitkd oikeasti kokeneet sitd. Siksi ajat-
telin toteuttaa koko puhekerronnan kertojadinen avulla.

Sattuman kautta, leikkausvaiheessa pditin kuitenkin mennid ku-
vaamaan kaksi kohtausta uudestaan. Tilld kertaa kuvasin ne haastat-
telumuodossa. Toinen oli kohtaus, jossa keskustelen ystdvini kanssa
sairausvuosista, toisessa T6616n sairaalan neurokirurgisen osaston osas-
tonhoitajan kanssa ajasta leikkauksen jilkeen.
liheinen ja henkilkohtainen, kun taas sama keskustelu parhaan ysti-
vdn kanssa jdi etdiseksi ja tunteettomaksi. Parhaaksi hetkeksi osaston-
hoitajan ja minun vilisessd keskustelussa nousi kohta, jolloin osamme
vaihtuivat ja hin esitti minulle kysymyksen. Se oli ainoa haastatteluma-
teriaali, jonka leikasin lopulliseen tyShoni ja mielestdni sen arvo syntyi
dokumentissani siitd ylldttivyydestd, jonta haastattelutilanne tuo. Muu-
ten kaikki kuvaamamme materiaali oli pitkilti ennalta suunniteltua ja
kasikirjoitettua.

3.1 Asiantuntijat vs. kokijat

Kuten edelld mainitsin, pidin tirkednd kertoa tarinassani puhtaasti poti-
laan tarinan ilman lddkdrien kaikkitietivyyttd. Halusin tekstin pohjau-
tuvan tunnepohjaisiin kokemuksiin, jolloin ldiketieteelliset faktat eivit
ole niin olennaisia. Siksi minua ehkd hdiritseekin tapa, jolla Heikki Tapio



Partanen on kertonut skitsofreniasta dokumentissaan Rajaton maisema
(1993). Siind haastatellaan viittd skitsofreenikkoa, joista yksi on paran-
haastateltu my®os asiantuntijoita, koska skitsofreenikon omat tarinat
saattavat tuntua katsojasta yhtd kaoottisilta kuin hidnen ajatuksensakin
sairausvaiheessa ovat. Silti asiantuntijoiden haastatteluille on mielestini
tissd dokumentissa annettu liikaa painoarvoa.

Psykiatrit toistavat lukuisissa haastatteluissa sitd, miten skitsofreeni-
kot ovat tdysin tavallisia ihmisid, joilla samat tuntemukset joita terveilld
ihmisilld on, ilmenevit vain eri tavalla. Tami todistelu alkaa kuitenkin
jossain vaiheessa kddntyd itseddn vastaan, kun katsojan ei anneta oival-
taa asiaa itse kokijoiden, skitsofreenikkojen kautta vaan asiantuntija on
nostettu selventimiin jokaista potilaan lausuntoa. Se kasvattaa lopulta
mielestdni entistd vahvemmin tunteen, jossa erotellaan me ja muut
— terveet ja skitsofreenikot.

Dokumenttielokuvan pitdisi mielestini antaa katsojalle mahdol-
lisuus ymmirtdd aihettaan kokemalla emotionaalisesti jonkun toisen
ihmisen maailma. Siksi antaisin tillaisen aiheen kohdalla aikaa nimen-
omaan enemmin itse potilaille kuin teoreetikoille. Tunnepohjaiset
kokemukset ovat mieleenpainuvampia kuin dlylliset. Katsoja prosessoi
nikemiinsi ja kuulemaansa tunteiden eiki jirjen kautta (Webster 1998,
164). Elokuva, jossa kaikki osapuolet esittivit nikokulmansa muistuttaa
enemmain reportaasia tai uutisjournalismia kuin dokumenttielokuvaa.

Aina ei ole kuitenkaan mahdollista saada itse kokijaa kertomaan
tapahtumista ja tunteista. Arto Koskisen dokumentti Kuka oli Felix Kersten
(1998) kertoo SS-johtaja Heinrich Himmlerin hierojasta Felix Kerste-
nistd ja timin osallisuudesta juutalaisten vapauttamiseen sodan viime
hetkilld. Kersten kuoli vuonna 1960. Hin on kirjoittanut henkilokohtai-
sen eliminkerran Himmlerin henkildakirini (1947), josta dokumentti kdyt-
tdd lainauksia. Kyseessd on ristiriitainen tarina salaperdisestd miehestd,
jonka saavutuksista ja toimista on historian aikana liikkunut kahden-
laista tietoa. Lainaukset Kerstenin kirjasta on dramatisoitu ndyttelijin
puhumiksi, jolloin ne ikdin kuin edustavat Kerstenin ndkokulmia.
Dokumenttiin on haastateltu useita historioitsijoita, jotka taas tutki-
muksiin ja todisteisiin viitaten kumoavat lihes kaikki Kerstenin puheis-
ta. Haastatteluista muodostuu mielenkiintoinen sekoitus eri tietoja ja
vdittdmid, joiden perusteella katsoja saa itse luoda kisityksen siitd, mika
on ollut totta ja mikd ei.
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3.2 Kokijat itse

Kiti Luostarisen dokumenttielokuva Sanokaa mitd niitte (1992) kertoo hi-
nen omista ja sisarustensa lapsuusmuistoista. Se kertoo muistamisesta,
sen henkilokohtaisuudesta, tirkeydestd omassa eldimissd ja tunteiden
kisittelyssd. Luostarinen kertoo seki itse kertojadidnelld, miten hin lap-
suuttansa muistaa, ettd sisarustensa nikemykset haastatteluiden kautta.
Myés tdssd dokumentissa haastattelut menevit vililld hauskasti
ristiin. Yksi lapsista muistaa jonkun kokemuksen kirkkaasti, toinen ei
usko sellaisen koskaan tapahtuneenkaan. Joku muistaa, ettd diti on ku-
rittanut lapsia pieneni ja toiset ovat varmoja siitd, ettd kurittaja oli vain
ja ainoastaan isi. Kun mukaan on vield lisitty dementoituneen didin
haastattelut, joka varmistaa, ettei hinen lapsiaan ole kukaan varmasti
koskaan kurittanut, katsoja ymmartdd miten henkilokohtainen ja vali-
koiva ihmisen muisti on. Jotkut tarinat taas ovat jidneet kirkkaasti kaik-
kien mieleen. Elokuvassa ne on esitetty niin, ettd yksi haastateltavista
aloittaa tarinan ja joku toinen pdittdd sen. Yhdessd heidin kertomuk-
sistaan kasvaa tunteellinen ja eldvd muisto yhden perheen elimisti.
Viimeisen parin vuosikymmenen aikana yleistyneet subjektiiviset
dokumentit ovat yleensi niitd, joissa on keskitytty pelkistidn tapahtu-
mien aitoihin kokijoihin, ilman virallisten asiantuntijoiden tai histori-
oitsijoiden haastatteluja. Heinrich Breloerin dokumentti Nobel-kirjailija
Thomas Mannista— Mannin perhe (Die Manns — ein Jahrhundertroman, 2001),
onkin siiti harvinainen dokumentti historian kuuluisasta merkkihen-
kilostd, ettei siind ole haastateltu ainoatakaan historioitsijaa, tai tdssd
tapauksessa esimerkiksi kirjallisuustieteilijid. Kuten elokuvan nimikin
antaa ymmartdd tarina kertoo Thomas Mannista ja hinen perheestdin
henkilokohtaisesta nikokulmasta. Elokuvan haastattelut koostuvat pel-

kdstddn perheenjdsenistd ja ystdvistd.

3.3 Tekija puhuu

Mydos dokumenttielokuvassa on mahdollista, ettd tarinaa kerrotaan pel-
kdstdin yhden ihmisen, yleensd tekijan omasta nikokulmasta. Télloin
yleisin kerrontatapa on kertojaiinen, voice overin® kiyttd. Se miti teki-
jd haluaa kertoa, on yleensd tirkedssd asemassa. Toisin kuin haastattelui-
hin, voice overin tekoon ohjaaja piddsee vaikuttamaan, muokkaamaan
siitd haluamansa tyylisen kertoakseen juuri sen miti itse haluaa.

? Dialogi tai kertojan #ini, joka tulee kuvan ulkopuolelta, dinildhdettd ei ole nikyvissi.
(Juntunen 1997, 107.)



Voice overin kirjoittaminen oli opettavaista puuhaa. Mieleni teki
aluksi kertoa kaikki, minkd vaan muistan ja aiheeseen vihinkin liittyi.
Kaksi kisikirjoitusoppia piti kuitenkin voice overin yhteydessd pitdd
koko ajan mielessd; “ndytd, dld kerro” ja "kill your darlings”‘*. Tekstista
saa huomattavan paljon elimyksellisemmin, kun keskittyy kertomaan
muutamia pienid yksityiskohtia. Kun tekstin yhdistdd leikkausvaiheessa
kuvan kanssa, huomaa ne pitkit, jotka vaativat sanoja, loput voi ndyt-
tdd kuvin. Voice over on tekniikkana sellainen, ettd se alkaa helposti
puuduttaa katsojaa, jos sitd on liikaa. Sen tirkein tehtivd on luoda kat-
sojalle tunteita.

Kertojan ddni ei johda tarinaa, vaikka se yleensd kertookin perus-
taustatiedot. Se on ajatteleva ddni, ei pelkdstddn kertova tai raportoiva.
Se tarkoitus on kertoa havainnoista ja tunteista ei pelkdstdin faktoista
(Hampl 1996, 57). On my®ds tirkedd miettid, mihin muotoon tekstinsi
kirjoittaa, vai Kkirjoittaako sitd etukiteen ollenkaan. Haluaako tehdd
siitd puheenomaista, melkein haastattelun kaltaista puhekieltd vai kir-
jallista pdivikirjamallia. My6s persoonan, puhuttelun ja aikamuodon
muutoksen vaikutusta kannattaa kokeilla.

Hanna Miettisen dokumentti 100 kelloa (1999) kertoo hinen vaaris-
taan, joka ldhti toisen maailmansodan aikana vapaaehtoiseksi SS-jouk-
koihin Saksaan. Antti Peipon Sijainen (1989) kertoo hinen omasta lapsuu-
destaan ja varsinkin hinen ditinsd tavasta suhtautua hineen lapsena.
100 kellossa teksti on Kkirjoitettu puhutteluna vaarille, Sijaisessa didille.
Katsojalle tulee aivan toisenlainen kokemus, kun pdihenkil6 kohdistaa
tarinansa suoraan toiseen henkil6tn, pddsee osalliseksi heidin henki-
lokohtaista suhdettaan, johon muuten kenenkidin ulkopuolisen olisi
vaikea pddstd. Teksti luo hyvin suoran kosketuksen katsojan ja tekijin
vilille. Tami vaikuttaa positiivisesti my6tieldimisen tunteen ja vahvo-
jen emootioiden syntymiseen katsojassa (Liinamaa 2000, 66).

Onneksi tartuin ohjaavan opettajani ideaan siitd, ettd muutin voice
overin preesensiin. Olin alunperin kirjoittanut sen muistelunomaises-
ti imperfektiin. Muutoksesta tulee pieni ero, jota lopullisessa tydssid ei
vilttimittd edes huomaa. Se auttoi kuitenkin Kirjoittaessa siind, ettd
sen sijaan, ettd olisin kirjoittanut jilkiviisasta analysointia, kirjoitin ai-
doista tunteista ja ajatuksista niin kuin muistan ne kokeneeni.

*Elokuvan tekijoiden alan termi siitd, miten tekijin on osattava karsia tekstid ja mate-
riaalia, vaikka kaikki tuntuisikin tyon kannalta tirkeiltd ja rakkaalta.
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3.4 Hiljaisuus

Sanat eivit ole ainoa keino kertoa, my®s hiljaisuus on tirkedd. Pirjo Hon-
kasalo on sanonut, ettd hintd dokumentteja tehdessdin kiinnostaa “eri-
tyisesti hiljaisuus, tai se maailma, joka sanojen takana lepdd”. Hin tietdd,
etti sitd on vaikea kuvata, mutta elokuva on Honkasalon mielesti niiti
harvoja lajeja, joiden avulla sen pystyy ndyttimdin (Pesonen 2003).

Claude Lanzmannin dokumentti Shoah (1985) kertoo juutalaisten
joukkotuhosta toisessa maailmansodassa. Elokuvassa on haastateltu
keskitysleireiltd selviytyneitd juutalaisia, saksalaisille tyoskennelleitd
puolalaisia ja entistd SS-miestd. Osalle haastateltavista menneiden muis-
telu on vaikeaa; asiat, jotka he ovat nihneet ja kokeneet, ovat olleet niin
karmeita, ettd niiden ajattelu tai varsinkin sanoiksi pukeminen tuntuu
heistd mahdottomalta. He pitdvit pitkid taukoja ja hokevat etteivit pys-
ty puhumaan aiheesta. Mitd lihempini tapahtumia haastateltavat ovat
olleet, sitdi enemmin hiljaisuutta heidin puheessaan on. Lanzmann on
jattanyt lopulliseen ty6hon kaikki hiljaiset kohdat, vaikka haastatelta-
vat pyytiisivit, ettd hin lopettaisi kuvaamisen. Hiljaiset hetket ovat
kuitenkin yhtd tirkeitd tarinan kertomisessa kuin puhutut sanat. Ne
ndyttivit jopa vahvemmin miten ahdistavia ja painajaismaisia selviyty-
neiden muistot ovat.

Yhti lailla kuin Shoah on puheeseen rakentuvaa historiaa, se on
elokuva hiljaisuudesta: poissaolevien uhrien hiljaisuudesta ja silminni-
kijoiden hiljaisuudesta, joka syntyy kyvyttomyydestid ilmaista koettua
kirsimysti kielellisin keinoin (Reiners 2001, 228).

Georg Grotenfeldin dokumentti Hiljaisuuden lihteilld (2000) kertoo
kuurosta pojasta ja timin viittomakielen tulkista, joka on myos sielun
rauhalle omistautunut ortodoksi. Dokumentissa ei ole kidytetty yhtddn
haastattelumateriaalia ja ddnid on muutenkin niukasti. Tyyli sopii tie-
tenkin aiheeseen hyvin, onhan kyse kuuroudesta. Dokumenttiin on
lainattu muutama lause vanhasta testamentista, ne esitetddn sekd gra-
fiikkana ettd viittomilla. Hiljaisuuden lihteilld ei ole kuitenkaan pelkdstddn
kuvallinen teos, jokainen ddni on hyvin tarkkaan harkittu. Tdma antaa
mielestdni hyvin kuvan aiheesta. Ei kuurous tai mielen rauha ole sellai-
nen aihe josta puhutaan, se tiytyy kokea tai oivaltaa.



4  Todista - arkistomateriaalit ja muut
todisteet

Kisikirjoitusta ja kuvasuunnitelmaa tehdessini mietin, minkilaista to-
distusaineistoa tai arkistomateriaalia minulla oli kidytdssdni. Ajatukseni
oli kdyttdd sitd lihinnd kuvituksena, varsinkin kun kuvia ei muuten-
kaan ollut tarjolla liiaksi. Kun etsin aineistoa, se alkoi kuitenkin yhi
enemmadn myd&s muovata kasikirjoitusta. Se toi menneisyydestd esiin
kohtia, joita pystyin hyvin havainnollistamaan arkistomateriaalin avul-
la, ja ne nousivat siksi tirkedksi osaksi tarinaa.

4.1 Todisteet aiheen tukena

Rajattomassa maisemassa  on kohtaus, jossa yksi potilaista kertoo harhois-
taan. Hin uskoo, etti hinen ruumiinsa on erilainen kuin muiden, koska
“silld kdydddn oisin”. Han kertoo tutkineensa asiaa, laskeneensa kaikki
ne kohdat, jotka hinen ruumiissaan on muutettu ja Kirjoittaneensa
havaintonsa ylds. Hinen muistiinpanonsa ovat valkoiselle paperille
kirjoituskoneelle rivien pdille kirjoitettuja yksittdisid sanoja, joista on
mahdoton saada selvidd, koska paperi on useaan kertaan tdyteen kirjoi-
tettu. Paperin katsominen on vaikuttava kokemus. Muistiinpanopaperi
yhdistettynd miehen haastatteluun antaa hyvin kuvan siitd, miten skit-
sofreenikon ajatus kulkee. Se on asia, josta pelkilld haastattelulla ei olisi
saanut yhtd voimakasta tunnetta.

Omassa ty6ssini on valokuva, jossa soitan pianoa veljeni hiissd.
Samalla kerron miten kappaletta soittaessani olin saanut kohtauksen
ja aloin kuulla musiikkia, joka hdiritsi soittoani. Kyseisessd valokuvassa
minulla on siis sairaskohtaus pdilld ja se on ainoa “todiste” kohtauksis-
tani. Siitd ei mainita erikseen, eiki siti muutenkaan kuvasta huomaa,
paitsi ldiheiseni, jotka sanovat etten ndytd siind itseltdni. Silti kuvan
kdyttiminen dokumentissa tuntui minusta tirkeidltd. Vaikka katsoja ei
ymmirtdisikddn valokuvan avulla, miltd kohtaus on tuntunut, antaa se
silti kuvan siitd, miltd mind noina vuosina nidytin ja miltd ympirillani
ndytti juuri sind kyseisend hetkend. Tillaisen tunnelman luominen
arkistomateriaalin avulla on erityisen tirkedd, jotta katsoja pystyisi ym-
mirtimdin autenttisen hetken tilannetta paremmin.
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4.2 Todisteet luomassa kuvaa maailmasta

Sanokaa miti nditte- dokumentissa on kdytetty arkistomateriaalina seki
valokuvia Luostarisen perheestd, ettdi kuvanauhoja kyseiseltd ajalta
Yleisradion arkistosta. Filminpidtkidt ndyttivit sodanjilkeisten aikojen
lapsia leikkimissd ja koulussa, he ovat ketd tahansa suomalaisia lapsia,
eivit siis autenttisesti Luostarisen perheen lapsia, vaikka heidin tarinaa
kerrotaankin.

Vaikka kuvan dokumentaarisuuden tai autenttisuuden tason voi-
sikin titen kyseenalaistaa, antaa tillaisen kuvamateriaalin kiytto kui-
tenkin syvemmin tarkoituksen aiheelle. Se tekee Luostarisen sisarusten
muistoista laajemman. Kokonainen ikidluokka pystyy asettamaan itsen-
sd niihin kuviin ja tunnelmiin. Tavoitteena on silloin kokonaisuus, jo-
hon voi eldytyd, ennemmin kuin historiallisesti tarkka dokumentointi.
(Alitalo 1995, 55.)

Vaikka toisesta maailmansodasta, keskitysleireistd ja sotilaista on
tehty satoja ohjelmia ja sen aikaisia filminpitkid nidytetddn edelleenkin
jatkuvasti, on tilld samalla tutulla materiaalilla 100 kellossa toisenlainen
merkitys. Ne liittyvit yhden ihmisen kohtaloon, vaikka eivit hintd
ndytikddn. Kun dokumentissa nadytetddn arkistomateriaalia saksalaisis-
ta kadulla tervehtimissd natsijohtajia Miettinen sanoo: “Jos mi oikein
yritdn kuvitella, md melkein nden sut tossa vikijoukossa hurraamassa”,
Sen vaikutelman sain katsojanakin. Kuvat eivit ndytd endd miltd tahan-
sa arkistomateriaalilta, joita olen nihnyt useasti aikaisemminkin, kun
kuvittelen sinne oikeat henkilot.

Siind missd Luostarisen dokumentissa arkistomateriaali heritti kol-
lektiivisen tunteen, Miettisen dokumentissa arkistomateriaalin avulla
voi kuvitella yksittdisen ihmisen tarinan.

4.3 Todisteet luomassa kuvaa henkilGistd

Kun mietin kuvamateriaalia tyhoni ja kaivoin ldpi valokuvia ja videon-
pdtkid, joita minusta oli otettu, mietin miten saisin liitettyd ne aiheesee-
ni. Kuvat minusta lapsena eivit kertoneet mielestini mitddn aiheestani,
kunnes muistin miten olin kerran kohtauksen yhteydessd saanut mie-
likuvan lapsuudestani ja hetken kuvittelin, etti kohtaukset johtuivat
jostain lapsuudentraumasta. Nyt valokuville oli tullut merkitys, ne
ndyttivit minkédlainen lapsuuteni oli ollut.

Mutta vaikka valokuville ja videonpitkidn ndyttimiselle ei olisikaan
16ytynyt kisikirjoituksesta suoranaista syytd, olisi niiden esittiminen
silti ollut tirkedd. Kaikki, miki antaa tarinalle kasvot ja katsojalle koh-
teen johon samaistua, on ensiarvoisen tirkedd materiaalia.



4.4 Todisteet osana kuvakerrontaa

Mannin perheen piddasiallinen kerrontatapa on dramatisointi, mutta ar-
kistomateriaalit ovat antaneet elokuvan teolle tietoa, inspiraatiota ja
raamit. Arkistomateriaali lomittuu taitavasti yhteen dramatisoitujen
pétkien kanssa niin, ettd ne luovat yhteniisen, aidon tuntuisen koko-
naisuuden, jossa ei aina edes ymmirrd katsovansa toisistaan tdysin ero-
avaista kerrontaa. Valokuvat ja videonpitkit ovat selvisti olleet ldhteind
dramatisoiduille pitkille. Elokuvassa on esimerkiksi kohtaus, jossa on
dramatisoitu Mannin tyttiren Erikan hdikuvan ottaminen. Kuvasta
leikataan suoraan aitoon hidikuvaan. Ndyttelij6illi on sama asento, sa-
manlainen tausta, vaatteet ja ilmeet kuin oikeassa valokuvassa.

Myts osa haastatteluista on arkistomateriaalia. Mannin lapsista
nuorin, Elisabeth on ainoa, joka on ollut elokuvan kuvausvaiheessa
elossa ja siten ainoa, jota on voitu haastatella pelkistddn titd elokuvaa
silmilld pitden. Silti my6s muista lapsista ja Mannin vaimosta ndytetdin
haastattelupdtkid. Ne ovat tyyliltddn ja aihepiiriltidn niin samanlaisia
Elisabethin haastatteluihin verrattuna, ettei niitd edes tajuaisi arkisto-
materiaaliksi, ellei kuvan laatu ja virit niitd paljastaisi.

Kuka oli Felix Kerstenissi on my6s dramatisoituja kohtauksia. Niissd
on kiytetty todisteita hyviksi niin, ettd niitd on sijoitettu lavastuksen
joukkoon. Huoneessa, joka esittid Kerstenin tyShuonetta, roikkuu sei-
nilld suuri muotokuva Kerstenistd, ja poydilld selataan useaan ottee-
seen vanhoja asiakirjoja ja valokuvia.

Kdytin alkuperiisid rontgenkuvia osana kuvakerrontaa dramatisoi-
dessamme kohtausta lddkirilld kiynnistd. Kohtaus on hyvin epdrealisti-
nen, siitd nikee, ettd se on kuvattu studiossa, se sisdltdd paljon lihikuvia
jolloin katsoja ymmirtdd niiden olevan aidot. Mielestini sain silld, ettd
sijoitin arkistomateriaalia dramatisoituun osuuteen, vilitettyd katsojal-
le paremmin tuntemuksen diagnoosin kuulemisesta. En eristinyt sitd
pelkiksi arkistomateriaaliksi vaan vein sen elokuvan esittim@in aikaan,
hetkeen kun olin ollut ldikirilli.

Lapsuuden valokuvat kuvasimme niin, ettd heijastimme ne studios-
sa dioina valkokankaalle. Kuvakoko on tosin niin tiivis, ettei studioym-
pdristod ndy. En halunnut kuvata kuvia normaalisti, suoraan valokuvis-
ta, vaan saada ne lilkkkumaan. Kyseisessd kohtauksessa mietin, olenko
kuullut kappaleen lapsuudessani ja pitdisiké minun mennd hypnoosiin
saadakseni sen loppumaan.

Alkuperidinen ideani oli kuvata myos heiluvaa kelloa mustaa taus-
taa vasten. Halusin silld kuvastaa hypnoosiin vaipumista ja yhdistdi se
kuviin dioista liukumassa valkokankaalle ja pois. Kello kuitenkin jii ku-
vaamatta, eiki se edes haittaa. Se, etti kuvat viivihtivit valkokankaalla
hetken ja karkaavat sitten pois kuvastaa hyvin sitd, miten yritin muistel-
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la hetkid lapsuudestani, mutten saanut niistd kiinni. En muistanut mi-
tddn, mikd olisi voinut aiheuttaa kohtausten syntymisen. Leikatessa tein
rytmin takia hiukan liian pitkin mustan tauon toiseksi viimeisen ja vii-
meisen dian vilille. Ainileikkauksessa se kuitenkin korjattiin niin, ettd
tyhjddn viliin lisdttiin dian vaihdon dini. Kuva pysyy silti mustana. Se
antaa mielestdni hyvin kuvan siitd, ettd epdilin unohtaneeni jonkun in-
hottavan asian lapsuudestani. Ettd jotain oli jidnyt muistin pimentoon.

4.5 Todisteilla leikkiminen

Arkistofilmejd, valokuvia ja asiakirjoja on useimmiten pidetty doku-
mentin tekemisessi esimerkkeini totuudesta. Ne ovat tirkeitid todisteita
aiheesta ja siksi arvokkaassa asemassa kerronnassa. Tamin ei silti tarvitse
tarkoittaa sitd, etteiko todistusaineistolla voisi myos vihin leikkid.

Sijainen koostuu lihes tulkoon kokonaan still-kuvista, valokuvista,
piirustuksista ja maalauksista. Kuvien pdille on kuitenkin rakennettu
ddnimaisema tdydentimddn kuvia niin, ettd vililld tuntuu hikellyttd-
viltd, kun tajuaa katsoneensa koko ajan pysdhtyneitd kuvia vaikka on
lihes varma, ettd kuvitteli niiden juuri eldvin.

My6s minun ty6ssdni leikittiin @dnen kanssa. Ladkdrin diagnoosi
on aito neurologini kirjoittama lausunto, jonka dramatisoimme niyt-
telijin avulla uudestaan. Halusin antaa tilanteesta juuri niin kylmin
kuvan kuin olin sen alunperin kokenutkin. Siksi teksti on luettu lidki-
rin sanelutyypin mukaan eli, ettd nauhalle luetaan myds pisteet. Lisdksi
etdisyyttd saatiin vield lisdd, kun d@dntd kdsiteltiin niin, ettd se kuulosti
silti kuin se tulisi suoraan sanelukonenauhurista, eiki elivin ihmisen
suusta. Kun kuuntelin diagnoosia kisittelyn jilkeen, hetken itsekin
himmistyin, miten aidolta se kuulosti. Se oli kasvanut pelkistd dra-
matisoinnista aidon kuuloiseksi todistusaineistoksi. Aivan kuin olisin
saanut alkuperdisen nauhan sairaalan arkistoista kdyttooni.

Sijaisessa on my6s editoidessa kasitelty yhtd filmid. Siind 4-vuotias
Antti Peippo syo piparia. Alkuperdisessd materiaalissa hdn vie piparin
suulleen, muttei haukkaa sitd vaan laittaa sen nopeasti taas pois. Tekijdt
kuitenkin halusivat antaa katsojalle kuvan, ettd Peippo oikeasti syo pi-
paria. Kuva on leikattu niin, ettd loppuun on pitkitetty kuvaa, jossa pi-
pari on huulilla. Kun siitd on leikattu vield suoraan seuraavaan kuvaan
jdd katsojalle tunne, ettd Peippo jii kuvassa syomain piparia. (Liinamaa
2000, 35.)



Sijaisen leikkaaja Anne Lakanen on sitd mieltd, ettd leikkauspdyddssid
arkistomateriaalia tulisi kohdella kuin muutakin materiaalia, muutta-
en otosten jdrjestystd ja kestoa elokuvan aiheen ja rytmin mukaisesti.
Hin nikee, ettd my6s viralliselta taholta saadun materiaalin kohdalla,
varsinkin jos materiaali on katsojille jo vanhastaan tuttua, leikkaamalla
materiaali uuteen uskoon, viltytddn ennen nihdyn toistamisen katso-
jassa aiheuttamilta assosiaatiolta elokuvan ulkopuoliseen maailmaan.
(Liinamaa 2000, 35-36.)
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5  Selitd — esimerkit, metaforat ja “jdljet”

Fi ole mitenkiin harvinaista, etti dokumentteihin lihdetiin hakemaan
konkreettisuutta esimerkin kautta. John Websterin Polynimurikauppiaat
(1993) ei suinkaan kerro pelkistiin polynimurikauppiaista, vaikka se
kuvaakin heitd. Dokumentin perimmainen aihe on lama, joka konkreti-
soidaan pslynimurikauppiaiden avulla.

Aluksi kuvittelin, ettd jos aion tehdd aiheestani dokumentin, jou-
dun etsimddn muita vastaavanlaisia esimerkkejd aiheesta ja siten koko-
amaan kattavan esityksen siitd, mistd ddnien kuulemisessa yleensd on
kyse. En kuitenkaan halunnut tehdd tillaista ratkaisua niin kuin en
ollut halunnut haastatella asiantuntijoitakaan. Ty6ni oli tarkoitus olla
oma tarinani vain minun nikokulmastani.

5.1 Rinnastaminen toiseen kohteeseen

Halusin saada katsojan kuitenkin esimerkin avulla ymmirtimiin sen,
minki ikdinen olin kun kohtaukset ensimmiisen kerran alkoivat. Se
oli merkityksellinen ik, koska vaikka olinkin vield nuori, pystyin silti
itse pddttamddn, mitd kaikkea kerron ja mitd salaan. Pditin itse myds,
kuinka kauan odotan ennen kuin menen lidikiriin. Siksi halusin kuvata
oikeita lukion aloittaneita 16-vuotiaita. Yllityin heitd kuvatessamme,
miten nuoria sen ikdiset todella vield ovat ja toivon, ettd timi lisdid myos
katsojassa sen tunteen, miten himmentdviltd kohtausten alkaminen
saattoi siind idssd tuntua.

pddjastd Helge Waseniuksesta. Hin on elokuvaa kuvatessa 72-vuotias,
ensimmdisen kerran hidn on kiivennyt uimatorniin 6-vuotiaana, 66
vuotta sitten. Lehtinen on kuvannut Waseniusta roikkumassa Helsingin
Uimastadionin korkeimmassa hyppytornissa. Se on hinen vanha pelle-
hyppytemppunsa, jossa hin pitkdin roikkui laudan reunalla ja lopulta
tipahti altaaseen.

Elokuvassa on kohtaus, jossa Wasenius muistelee hetked, kun hin
ensimmdisen kerran pikku poikana kiipesi hyppytorniin, miten hin
rakastui sithen tunteeseen ja halusi uimahyppadjiksi. Kohtauksessa on
kuvattu pientd poikaa kiipedimissd hyppytorniin; hin saapuu tornin
toiseksi ylimmille laudalle, ylemmilld laudalla roikkuvan pelleasuisen
Waseniuksen eteen. Pelle heittdd pojalle pellenenin, jonka timi laittaa
pddhidnsi ja nauraa.

Vaikka kyseessd onkin lavastettu kohtaus, sen tarkoitus ei silti tun-
nu olevan alkuperdisten tapahtumien dramatisoiminen. Poika ei esitd



Waseniusta pienend. Wasenius roikkuu pojan edessd tdssd hetkessd, van-
hana miehend. Mielestidni se on tapa ndyttdd miten pdihenkild katsoo
menneisyyteensd: nihdi itsensd kaltainen esimerkki ja muistaa siten
jotain myds omista muistoistaan.

Luostarinen on kuvannut Sanokaa miti nditte -dokumenttiin omaa
tytdrtdan. Myoskddn tdssd tarkoitus ei ilmeisesti ole yrittdd antaa katso-
jalle kuvaa Luostarisesta pienend, vaan ndyttdd sen ikdinen lapsi ylipda-
tinsd. Samaa keinoa on kdyttinyt Miettinen 100 kellossa, kun siind kuva-
taan armeija-asuun pukeutuvaa ja laukkua pakkaavaa nuorta sotilasta.
Tarkoitus ei ole uskotella, ettd tissid olisi tarinan paihenkils, Miettisen
vaari, vaan kuka tahansa nuori mies matkalla sotaan. Titd korostetaan
my0s silld, ettei kuvaustilannetta ole haluttu peitelld. Vililld ndytetdin,
miten ohjaaja kdy antamassa nayttelijille ohjeita. 100 Kellossa on mydos
kohtaus, jossa Miettisen pikkuveli, suurin piirtein saman ikdinen kuin
Saku-vaari oli sotaan lihtiessddn, pukee vaarin armeija-asun pidilleen.
Veli on s'aiilytt'einyt asua vaatekomerossaan mutta kokeilee siti nyt en-
simmadisen kerran pdillensd. Kohtauksessa tuntuu hyvin miten kaksi
eri sukupolvea nikyvit samassa hetkessd. Hetken ajaksi historia on tul-

lut osaksi nykyisyytta.

5.2 Metaforat

Useimmissa esimerkkidokumenteissa oli valittu yksi kuvallinen teema,
jota kuljetetaan koko tarinan ajan. Rajattomassa maisemassa kuvataan
ikkunoita; paikat esitellddn ulkosivujen ja ikkunoiden kautta, haastatel-
tavat skitsofreniapotilaat istuvat aina ikkunan edessd. Sanokaa mitd nit-
te kiyttdd peilid teemanaan. Vililld peilistd kurkistavat tekijin, hinen di-
tinsd tai tyttdren kasvot, joskus siitd heijastuvat maisemat tai lelut. Peilin
pddlle on my6s kaadettu hiekkaa, jota kisi hiljalleen pyyhkii pois, niin
ettd siitd paljastuu kuvastus kesdisestd taivaasta ja puiden latvoista. 100
Kelloa kdyttdd, nimensikin mukaisesti, erilaisia kelloja materiaalinaan.
Niissd kaikissa dokumenteissa katsojalle hiljalleen avautuu, mikd
merKkitys esineelld tai kuvalla on tarinan kannalta. Yleensi se liittyy jo-
honkin konkreettiseen tapahtumaan, joka tarinassa kerrotaan. Luosta-
rinen kulki lapsena kodissaan peilin kanssa ja kuvitteli itsensd asumaan
taloon, joka nikyi peilin takaa. Sielld hdn asuisi yksin, ilman perhettin-
sd jonain toisena ihmisend. Peiliin katsoessaan hidn yritti unohtaa oman
perheensi ja kuvitella itsensd taloon yksin. Nien, ettd peili toimii erdan-
laisena kuvana tai metaforana muistille ja unohdukselle. Ikdin kuin
se mitd peili ndyttdd, mitd se rajaa pois, mitd piilottaa ja mitd sen alta
16ytyy, kun hiekkakerros pyyhitddn pddltd pois, riippuisi yhtd lailla siitd,
kuka siihen katsoo; kuten muistot riippuvat siitd, kuka niitd muistelee.
Kelloista tuntuu syntyvin 100 Kellossa metafora sekd Miettisen
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vaarille, saksalaiselle tarkkuudelle, ettd ajan kulumiselle ja historialle.
Ikkunat taas kuvaavat Rajattomassa maisemassa mielestdni sitd, miten skitso-
freenikko nikee maailman omien raamiensa takaa, jotka tuntuvat tistid
ahdistavilta. Dokumentti loppuu kuvaan aavasta merimaisemasta. Siti
ennen skitsofreniasta parantunut puhuu kokemuksistaan sairauden jil-
keen. Aava merimaisema ndyttdytyy nimenomaan vastakuvana pienille
kerrostaloseinien ikkunanraameille ja siitd ndin ollen taas tulee metafo-
ra parantumiselle.

Kuvista ja tekstisti muodostuu mielenkiintoinen, spektaakkelin
muodossa toimiva keskustelu. Ohjaaja kiyttdd elokuvassaan todellisuu-
den materiaalia, mutta ei puhu siitd mitd ndiemme, vaan aistimuksesta
sen ympdrilld. Tdten ndistd toistuvista kuvista, dokumenttimateriaa-
lista, syntyy metafora jollekin, joka ei ole dokumentoitavissa olevaa.
(Valkola 1999, 65.)

Omassa tyossini ei kidytetty niinkddn toistuvaa kuvakeinoa, vaan
toistuvana teemana oli yksin'ziisyys, miki taas toteutettiin erilaisin
kuvakeinoin. Sekd koulu- ettd sairaalakohtauksessa olen yksin tyhjilld
kaytavilld; koulussa kun oppilaat ovat poistuneet luokkaan ja sairaa-
lassa kun odotan aikaa neurologille. My6s diagnoosin jdlkeisessd kohta-
uksessa seison Helsingin keskustassa paikoillani. Kuva on nopeutettu ja
kaikki muut kivelijit kulkevat nopeasti ohitse ja mind seison yksin jih-
mettyneend. Lapinlahden sairaalan pihalla kuvasimme yksindistd puu-
tarhatuolia meren rannalla. Niistd erillisistd kuvista koostuu yhdessi
metafora yksindisyydelle, joka jatkuu perusteemana koko tarinan lipi.

5.3 Toiston kautta syntyva oivallus

Joao Jardim ja Walter Carvalho kertovat dokumentissaan Sielun ikkunat
(Janela da alma, 2001) nikemisesti ja sen merkityksestd, heikosta nddsti
ja sokeudesta. Jardim oli saanut idean dokumenttiin, kun oli katsellut
New Yorkia taksin ikkunasta ilman silmilaseja ja todennut sumuisen
nikymin selkedd kauniimmaksi. (Rompotti 2003.) Tillaista epdselvii
kaupunginvalojen kuvaa on dokumentissa kiytetty paljon.

Sielun ikkunat pddttyy kuvaan syntymaistd ja siitd hetkestd, kun
vastasyntynyt aukaisee silminsi ensimmiisen kerran. Kerta toisensa
jalkeen vauva yrittdd saada silmidt auki, mutta turhaan. Lopulta silmit
alkavat aueta ja elokuva pdittyy pysdytyskuvaan vastasyntyneen puo-
liksi avonaisista silmistd. Vauva on juuri nihnyt ensimmiisen kuvansa
ja uskon, ettd se on hyvin samankaltainen kuin dokumentin kaupunki-
kuvat — erilaisia epéselvid valomoykkyjid litkkumassa.

Kun menin katsomaan Kiti Luostarisen Kuoleman kasvoja (2003) mie-
tin, miten kuoleman voi ndyttdd. Miten kuolemalle voi antaa kasvot?
Dokumentti seuraa useampaa Terho-kodin potilasta, mutta jossain



vaiheessa pddhenkilksi nousee Mari-niminen nainen. Katsojat nikevit
Marin hyvinid ja huonoina pdivind, itkemdssd ja nauramassa, puhumas-
sa kuolemasta ja haaveista, visyneeni ja eloisana. Dokumentin lopussa
Mari kuolee, hintd kuvataan makaamassa kuolleena singyllddn. Katsoja
muistaa miltd Mari on ndyttinyt, kun hidn on kertonut elimisti ja toi-
veistaan, miettinyt menneitd ja suunnitellut lyhyttd tulevaisuuttaan.
Kuolleena hin ndyttdd ihan toisenlaiselta. Hin on kalpea, hiljainen ja
etdinen. Elimd on poistunut ihmisestd ja kuolema on saanut kasvot.

Koin, ettd sekd Kuoleman kasvoissa ettd Sielun ikkunoissa ymmirsin aiheen
paremmin loppukuvien ansioista. Kun niin kuolleen Marin vastakoh-
tana eldville Marille, pystyin kokemaan miltd kuolema saattaa tuntua
tai ainakin nayttdd. Kun taas Sielun ikkunoissa ndin epitarkkojen kuvien
tueksi ndytetyn, silmiddn rdpistelevin vastasyntyneen, ymmdirsin mitd
niko ihmiselle merkitsee syntymistd saakka. Kun kuvia on niytetty
tarpeeksi usein, ne alkavat painua katsojan mieleen ja luomaan tiettyd
tunnelmaa. Kun tunnelma on katsojan mielessd ja hinelle esitetdin
tilanne, joka tukee tdtd, syntyy katsojalle oivallus. Niin kuvat itsessddn
voivat toimia antaen esimerkin aiheestaan.

5.4 Jaljet jotka aihe on jattanyt

Historia jdttdd aina jdljen, myos yksittdiseen ihmiseen. Nididen jilkien
ndyttiminen kertoo my6s omaa vahvaa tarinaa menneisyydestd. Katsoja
voi ymmirtdd aihetta paremmin kun hin huomaa, miten kauaskantoi-
sia vaikutuksia silli on ollut, tai miten historia edelleen toistaa samaa
asiaa, vaikka ehki eri muodossa.

Oma jilkeni on hyvin konkreettinen. Lihes tulkoon ainoa nikyvi
muisto, joka minulla sairaudestani on jiljelld ja tulee aina olemaan, on
10 cm arpi oikealla puolella pddtini. Hiukset eivit edelleenkiin kasva
siind kohtaa, joten sen voi kaivaa hiusten alta helposti nikyviin.

Dokumentissani on kohta, jossa seison peilin edessi ja kaivan arven
hiusten alta esiin. Voice over kertoo, miten vihin ennen leikkausta
aloin surra hiusteni leikkaamista. Pelkdsin miltd ndyttdisin ilman hiuk-
sia, jotka olivat aina olleet minulle todella tirkedt. Kohtaus paidttyy sii-
hen, kun laitan hiukset takaisin paikoilleen ja peitin arven niiden alle.
Tilld kohtauksella todistan sen, etti olin todellakin ollut leikkauksessa
(kisikirjoituksessa hypidtddn suoraan leikkauksen yli, seuraava kohtaus
kertoo ajasta leikkauksen jilkeen). Sen lisiksi, ettd hiukseni ovat kas-
vaneet taas takaisin ja peittdvit arven alleen, se kertoo mielestini siitd,
miten olen leikkauksesta selvinnyt. Niin siis arvella pystyin kuvaamaan
leikkauksen, pitkilld hiuksilla paranemisen.

Shoah kertoo todisteiden hévittimisestd ja kuvaa jopa poissaolevan
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jalkend, siis tekee siitd todisteen. Kuvat juutalaisille kuuluneista esineis-
td, kengistd, astioista ja matkalaukuista kertovat poissaolevien uhrien
hiljaisuudesta. Shoahin panoroinnit luovat tilan niille uhreille. Yhdessd
otoksessa kamera laskeutuu verkkaisesti Auschwitzin lehdettomisti
puusta maahan, joka ndyttdd olevan syksyn lehtien peitossa. Kun lehtid
katsoo tarkemmin, ne osoittautuvat lusikoiksi, esineellisiksi merkeiksi
poissaolevista uhreista. (Reiners 2001, 223.)

Shoah ndyttdd myo6s sen, miten pitkddn historia pysyy keskuudes-
samme. Vaikka toisesta maailmansodasta ja juutalaisten joukkotuhosta
on vuosikymmenid aikaa, asenteet eivit ole vilttimittd noilta ajoilta
muuttuneet. Elokuvassa on kohtaus, jossa keskitysleiriltd selvinnyt
juutalaismies palaa takaisin puolalaiseen kaupunkiin, josta oli aikoi-
naan karkoitettu. Hin tapaa muita kylildisid ja heididn vililleen syntyy
keskustelu. Kohtaus joka aluksi ndyttid mukavalta jilleentapaamiselta,
alkaa hiljalleen muuttua kuisalliseksi tilanteeksi. Kylildiset alkavat
hiljalleen perustelemaan juutalaisten karkoituksia vaientaen entisen
uhrin, juutalaisen, jilleen kerran. Historia on toistanut itseddn, vaikkei-
kaan yhtd raa’asti kuin ennen.

Nykyajan kriittiseen tarkasteluun sitoutuminen tekee Shoahista — his-
torian uudelleen esittimisen sijaan — erddnlaisen alkuperdisen tapahtu-
man, joka syntyy vasta kuvaustilanteessa. Lanzmannin elokuva ei ole
historiallinen elokuva juutalaisten joukkotuhoamisesta kansallissosia-
listisessa Saksassa, vaan se tutkii menneisyyden lisndoloa nykyisyydes-
sd. (Reiners 2001, 228.)



6 Mene - autenttiset paikat

Puhuin arkistomateriaalien yhteydessd siitd miten tirkedtd on, ettd tari-
na saa pdihenkilon kautta kasvot. Yhti tirkedd on my6s ndyttdd ympi-
ristd, jossa "kasvot ovat kasvaneet”. Monissa historiaa kisittelevissd do-
kumenteissa ei kuvata tapahtumapaikkoja pelkidstidn arkistomateriaalin
avulla, vaan my®os kuva paikasta sellaisena kuin se on téssd ajassa, vuosia
tapahtumien jilkeen, kertoo ylldttivin paljon. Katsoja saa kidyttdd omaa
mielikuvitustaan muuttaessaan kuvat takaisin tapahtuma-aikojen tilan-
teisiin.

Paikat henkivit hyvin my6s tunnelmaa. Halusin omaan tyshoni
kuvata pelkoni siitd, kun kuvittelin sairastuneeni skitsofreniaan. Muis-
tan miten pelko oli silloin mielessini aina kuvana mielisairaalasta. Siksi,
vaikka en koskaan mielisairaalaan joutunutkaan, halusin ndyttid myos
katsojalle pelkoni kohteen. Lapinlahden sairaala on vaikuttavan nikoi-
nen paikka, josta 16ytyi paljon kauniita yksityiskohtia. Kauniit kuvat
yhdistettyind voice overiin, jossa luettelen skitsofrenian yleisimmit oi-
reet luovat erikoisen tunnelman ilman sen tarkempia selityksid.

Pelkkien paikkojen niyttimisen lisiksi, myos tekijdt itse lihtevit
selvittimiidn totuutta ja katsomaan tapahtumapaikkoja. Paikan pailtd
haetaan yleensi joko tietoa tai tunnelmaa. Useimmissa dokumenteissa
tdtd on kdytetty vain osana kerrontaa, mutta Anu Kuivalaisen Orpojen
Joulussa (1992) koko tarina kerrotaan tissd niin sanotussa videopaivikir-
jamallissa. Katsojat pdidsevit seuraamaan edesottamuksia, kun Kuiva-
lainen yrittdd [6ytdd isinsi ja saada tiltd vastauksia kysymyksiin hinen
lapsuudestaan ja siitd, miksi isd ei ollut halunnut nihdd hintd. Kuivalai-
nen pddsee lopulta tavoitteeseensa ja tapaa isinsd, vaikka katsojat eivit
hintd ndekddn. Sithen mennessd, itse matkasta on jo tullut elokuvan
mielenkiintoisinta seurattavaa, ei pelkdstd mddrdnpddstd.

6.1 Tietojen hankkiminen

Niin kuin edelli mainitsin useimmissa muissa dokumenteissa tdtd
pdivikirjamallia kdytetddn vain osana dokumentin ilmaisua. Yleensi
silloin kun tekijit ovat lihteneet hankkimaan aiheestaan tietoa. Sel-
keimmin timi tyyli nikyy Miettisen tydssd. Hin kdy kysymaissd tietoja
sota-arkistosta ja erddn keriilijin kotoa, hidn tutkii arkistonauhoja ja
etsii Hitlerin kirjoittamaa Main Kampfia divareista ja yliopiston kirjastosta.
Kaikki nimi tiedonhakumatkat on haluttu kuvata ja jdttdd lopulliseen

tyohon, vaikka ne eivit olisi edes tuottaneet tiedonhakuun tulosta. Se
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korostaa Miettisen kisitystd siitd, miten vaikea hinen on saada mitddn
tietoa vaaristaan endd timin kuoltua, nyt kun hin olisi vihdoin valmis
kuulemaan sota-ajoista.

Luostarinen tekee dokumentissaan Sanokaa mitd niitte my6s tutki-
musmatkoja, mutta vield vihdn pidemmalle. Hin kdy hypnotisoijalla ja
kdsistiennustajalla selvittimassd lapsuuttaan ja menneisyyttddn. Hyp-
notisoiminen on kuvattu, joten katsojat saavat seurata, miten muistot
alkavat hiljalleen nousta Luostarisen mieleen.

Koskisen ty6ssd Kuka oli Felix Kersten kdydddn katsomassa Kerstenin
vanhaa kartanoa Saksassa ja Kerstenin hautaa sen pihalla. Tdssd tyossd
tutkimusmatkat on liitetty yhteen haastatteluiden kanssa. Kerstenin
poika esittelee kartanon pihaa ja Kerstenin haudan ja kertoo samalla
isdstinsd. Kerstenin vanha puutarhuri, joka tuli t6ihin liheiseltd keski-
tysleiriltd muistelee puutarhassa sota-aikoja.

Kaikissa edelli mainitsemissani dokumenteissa on oivallista se, etti
kuvatessa on ymmirretty se, ettd aiheen tutkinta on yksi osa tyotd, ei
pelkidstddan tutkimuksen tulokset. Itse olin suunnitellut kohtaukset ja
kuvakerronnan niin tiukasti etukiteen, ettd lukuun ottamatta lyhyttd
kohtausta T6616n sairaalan osastonhoitajan kanssa, kaikki muu oli jo
kisikirjoitusvaiheessa suunniteltua. Koin sen lihes ainoaksi mahdolli-
seksi keinoksi timin tyyppisen aiheen kohdalla.

Kuivalainen kertoo oppineensa amerikkalaisen Philip Hoffmanin
kurssilla 1992, ettd elokuvaa voi kuvata ja tehdd my6s ennen kuin tietdd
miti tekee. Kuivalainen sanoo alkaneensa nauhoittaa isiinsi koskevia
keskusteluja ja kuvata "kaikkea”, tietimittd tekeekd hin elokuvaa ja jos
niin mistd. (Alitalo 1995, 55.)

6.2 Tunteen ndkyminen

Pddhenkil6t saattavat muistaa ylldttivid asioita, kun he kertovat niitd
tapahtumien oikeilla paikoilla. Sekd Mannin perheessi ettd Shoahissa on oi-
vallettu voima, joka on hetkelld kun muistot alkavat palata mieleen.

Elisabeth Mann on tuotu hinen vanhaan lapsuuden kotiinsa, jossa
hin on viimeksi kdynyt yli 60-vuotta sitten. Han kiertdd talon tyhjid
huoneita ja muistelee kenen huone mikikin oli. Haastattelu on eldvd,
limmin ja tdynnd pienid yksityiskohtia. Kun haastattelu on yhdistetty
dramatisoituihin osuuksiin samoista tilanteista ja paikoista, alkaa tyhjd
talo tuntua taas elivilti.

Shoahissa monet haastatteluista on tehty vanhoilla autenttisilla
paikoilla, keskitysleirien liheisyydessd. Jos kyseisiin paikkoihin ei ole
kuitenkaan ollut mahdollista pddstd, on Lanzmann "lavastanut” haas-
tateltavalle vastaavanlaisen tilanteen. Hin haastattelee esimerkiksi yhtd



keskitysleirilld parturina tydskennellyttd juutalaista parturiliikkees-
sd, timdn ajaessa asiakkaiden hiuksia. Entisen junankuljettajan, joka
vastasi juutalaisten kuljetuksista keskitysleireille, haastattelua varten
Lanzmann on hankkinut tdysin vastaavanlaisen veturin. Kun haasta-
teltavat joutuvat taas tilanteeseen tai toimintaan, joka muistuttaa heitd
menneistd, myos muistot palaavat elivimmin mieleen.

Vaikka sairaalankdytdvd, jonka kuvasimme neurologille meno-
kohtaukseen, ei ole saman sairaalan kdytivi jolla itse olin ollut, oli tun-
ne kuvassa kuitenkin samanlainen. My®s silloin odottelin yksindni, luin
lehtid ja tein toimintoja, joita hermostuneet potilaat yleensd tekevit
ennen vastaanotolle pddsyd. Se on tilanteena niin tuttu suurimmalle
osalle ihmisistd, ettd pelkkd yksinkertainen kuva sairaalankdytavistd ja
muutamasta yksityiskohdasta riittdéd muistuttamaan katsojaa ahdista-
vasta tunteesta, joka siihen liittyy.

Yksi Rajattoman maiseman skitsofreenikoista sanoo olevansa varma, etti
hautausmaalla kiyddin vaihtamassa arkkujen sisdlt6jd. Samoin hinen
ruumistaan kdydddn muuttamassa Gisin. Toinen potilas taas kertoo
"planeetta plutonium tidhdestd”, joka on opettanut hintd laulamaan ja
tanssimaan.

Mietin minki vaikutuksen se olisi tuonut haastatteluihin, jos myos
tdssd tyOssd olisi menty “aidoille tapahtumapaikoille? Jos skitsofreeni-
kot itse saisivat ndyttdd, missd harhat tulevat, miten ne toimivat ja mitd
ne jattavit jalkeensd. Mitd jos toinen haastattelu olisi tehty hautaus-
maalla ja toinen esimerkiksi tihtitornissa? Pystyisikd katsoja paremmin
kokemaan skitsofrenikon tunteen ja miettisikd hin kenties sitd seuraa-
van kerran paikan ohittaessaan? Mielestini se voisi olla mielenkiintoi-
nen, joskin monen mielesti ehki liian rohkea ratkaisu. Tai jos edes ku-
vausryhmi olisi uskaltautunut noille paikoille, hetken aikaa eldytynyt
potilaiden tarinoihin ja kuvitellut, miltd se voisi ndyttdd. Uskon ettd se
ndyttdisi paljon monipuolisemmalta kuin pelkdstdin ikkunan edessd
istuvalta haastateltavalta.
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7  Esitd - dramatisointi

Dramatisointi on keino, jota lopullisessa tydssdni halusin kidyttdd hyvin
varovasti. Sen rajan ylittiminen, mikd ndyttdd uskottavalta ja miki ei,
tuntuu olevan kynnyskysymys monille dokumentaristeille. Silti se, ettd
“aitoja” kuvia ei ole paljon, tekee dramatisoinnista helposti vilttimat-
tomain keinon. Ainakin, jos tekijd haluaa pitdd huolen, ettd tyostd tulee
myds visuaalisesti tarpeeksi mielenkiintoinen.

Se, ettd tekijit haluavat olla uskollisia totuudelle tirkeimpind pdi-
middrdand, johtuu luultavimmin siitd, ettd vaikka he uskoisivat, ettd kat-
sojat olisivat tarpeeksi sivistyneitd ymmirtddkseen kerronnan eri tasoja,
he tajuavat silti, ettd kisitys kuvasta tirkeimpind todisteena on juurtu-
nut katsojiin vahvasti. (Izod — Kilborn — Hibberd 2000, 206.)

Siksi dramatisoinnista tuntuu olevan kiytossi kahdenlaista tapaa.
Yleisempdd on se, ettd sitd on kdytetty hyvin varoen ja huomaamatto-
masti, enemmain tunnelman luomiseksi kuin todellisuuden kopioimi-
seksi. Tdten on haluttu korostaa, ettd kyse on tekijoiden mielikuvien
rakentamisesta, ei tieteellisestd todisteesta. Mutta my6s selkedtd ja
suoraa demonstrointia ihmisistd ja tapahtumista erdidnlaisena historian
uudelleen esityksend on uskallettu kiyttdd.

7.1 Tunnelman luominen

Kuka oli Felix Kerstenissi dramatisoiduissa pdtkissd Kerstenid esittivd mies
hieroo potilaita tyohuoneessaan. Pddosassa ndissd kuvissa on "Kerste-
nin” kidet, hinen kasvoja ei ole niytetty kertaakaan. Samaa tapaa on
kiytetty my6s Detlef Siebertin BBC:lle tekemissdi dokumentissa Himmler
ja Hitler (Himmler and Hitler, 2001), jossa Himmlerid esittineen niytte-
lijan kasvoja ei koskaan nidytetd liheltd. Sen sijaan ndissd dokumenteissa
ndytetddn paljon valokuvia ja arkistonauhoja oikeiden henkil6iden kas-
voista. Ndin on annettu katsojalle mahdollisuus nihdd miltd henkils on
ndyttinyt ja sijoittaa mielessddn oikeat kasvot myos ndyttelijille.

Toinen tapa korostaa sitd, ettei ole haluttu antaa kuvaa ndyttelijdstd
esittdimassd tyon pddhenkil6d on se mitd Miettinen tekee tyssddn 100
Kelloa. Niyttelijd on ensinnikin selvisti studiossa ja lavasteissa. Ohjaa-
ja kdy antamassa tille ohjeita, ja tydryhmin osallisuus nikyy kuvissa
muutenkin. Kuva tarkentuu vililld, kameraan kokeillaan eri suodatti-
mia. Kun timi on kerran ndytetty, katsoja voi sen jilkeen katsoa kuvia
ndyttelijastd tietden, ettd tdimd on tekijan tapa luoda tarinalle tunnel-
maa. Kun katsojalle on selvennetty, ettei olla tekemissd kuvaa yhdestd



tietystd henkilostd ndyttelijin voi ymmairtdd tdssd esittivin yleisem-
minkin nuoria sotaan lihtevid miehid.

roikkuu hyppytornissa, jonne kiipedd pieni poika. Minulla, kun olen
lukiossa katsomassa vilitunnilla olevia nuoria, jotka ovat samanikdisid
kuin mind kohtausten alkaessa. Vaikka molemmissa tapauksissa tilanne
on kuvattu muistuttamaan mennyttd tapahturnaa, niin se, ettd pdi-
henkilé on esitetyssid tilanteessa mukana omana itsenddn nykyajassa,
toimii mielestdni kuvallisena keinona ja kertoo, ettd padhenkilé muiste-
lee menneisyyttdin. Hetkeksi hin palaa niihin muistoihin katsoessaan
vastaavanlaista tapahtumaa edessdin.

7.2 Tilanteen kuvaaminen

Tavoitteeni oli saada tydllini ndytettyd, miltd kohtaukset olivat minusta
tuntuneet. Oli selvdd, ettd ndissd osioissa minun pitdisi kdyttdd drama-
tisointia hyvikseni. Kysehidn oli siitd, ettd minusta kohtauksen aikana
tuntui kuin ihmiset toimisivat ympirilld jonkun yhteisen kidskyn tai
ohjeen alaisena. Saadakseni kuvat nidyttimadin siltd, minun piti ohjata
kohtaukset niin, ettd sain rytmitettyd tapahtumia, mutta toisaalta myos
saada ne ndyttimdin siltd kuin ne tapahtuisivat vahingossa. Kuvates-
samme koululla en antanut nuorille kuin muutaman ohjeen toimia
tietylld hetkelld tietylld tavalla. Muuten halusin heididn olevan tdysin
omana itsendan.

Samoin kohtaus, jonka kuvasimme kaupassa, on kameran pyori-
misliikettd ja kamera-ajoa lukuun ottamatta kuvattu hyvin realistisesti.
Molempiin kohtauksiin lisdsin efektin jilkikdteen hidastamalla kuvia
ja lisidmailld sithen musiikin ja d@dniefektit. Tarkoitus oli saada tdysin
tavallisen oloinen tilanne tuntumaan erikoiselta pienilld muutoksilla.
Kdytin samantyylisid keinoja joka kerta sairaskohtausten yhteydessi,
jotta katsoja oppisi lukemaan efektejd oikein. My6s musiikkin teema
toistui samanlaisena. Tdma kuvasti my6s hyvin sitd, miten itsestidnikin
kohtauksia saadessani oli tuntunut niin ahdistavalta, kun sama kappale
ja epitodellisuuden tunne toistui ja saattoi ylldttdid minkilaisessa tilan-
teessa tahansa.

Dramatisointia kdytetddn lisiksi usein my6s unten kuvaamiseen.
Varsinkin unien, jotka tuntuvat voimakKkailta ja todellisilta, mutta ovat
aiheeltaan epirealistisia. Sijainen alkaa kohtauksella, joka kuvaa Antti Pei-
pon unta. Hin sy6 pienistd arpakuutioista ja pddkalloista tehtyid keittoa.
Itse sain ensimmdisen kohtauksen yhteydessd mielikuvan, jossa ndin
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itseni piirrettynd virtahepona. Kuvasimme virtahevon yksinkertaisen
lyhyend animaationa, joka iloisuudellaan tuo ahdistavan tunnelman
tissd asiayhteydessi.

7.3 Dramatisoinnilla kertominen

Tdssd tyossd tutkimistani dokumenteista Mannin perhe on ainoa, missd
dramatisointia on kiytetty selkedsti tdrkeimpdnd kerrontakeinona.
Haastatteluilla ja arkistomateriaalilla on haettu tietoa, tunnelmia ja
tapahtumia, jotka on toteutettu dramatisoinnin keinoin. Ty6hoén on
selvisti ndhty suuri vaiva, joka nikyy lumoavalla tavalla. Vanhat valo-
dramatisoinnilla.

Dokumentin alussa on haastattelu, jossa Elisabeth Mann muis-
telee hetkid isinsd kanssa lapsuudessaan. Hin kertoo pienen tarinan,
miten hin oli kerran istunut isinsi paikalla aamiaispoydassd, kun timid
leikillddn tuli istumaan hidnen pdillensd ja ihmetteli pientd vinkuvaa
“tyynyd” allaan. Kohtaus on leikattu useaan kertaan haastattelusta
dramatisointiin niin, etti kaikkea ei ole kerrottu kahteen kertaan, vaan
jotkut asiat ndytetddn ja toisista Elisabeth kertoo haastattelussa. Tarina
etenee siis molempia keinoja kidyttden ja toisiaan tdydentden. Tuntuu
hauskalta ndhdd dramatisoidussa pitkdssd pieni nayttelijatytto kikatta-
massa isdnsa sylissd ja seuraavaksi oikea Elisabeth Mann, 80-vuotiaana
nauramassa melkein samalla tavalla.

Mannin perheessi yhdistetddn usein valokuvia ja dramatisoituja pdtkid
toisiinsa niin, ettd niemme miltd henkil6t ovat oikeasti ndyttineet. Ja
vaikka katsoja huomaa tietenkin, ettd kyseessd ovat saman oloiset mut-
ta silti erindkoiset ndyttelijit, se ei haittaa katsomiskokemusta tai eloku-
van totuudenmukaisuutta ollenkaan.



8 Tunne - assosiatiivinen kerronta

Edelld mainitsin jo ikivanhan kisikirjoitussddnndn: ndytd, dld kerro. Pir-
jo Honkasalo on lisinnyt tihin vield oman nikemyksensi: jos ndyttdd
kaiken, ei kerro mitddn (Pesonen 2003). Niistd kahdesta ideasta on hyvin
pitkille kysymys siind, miten dokumentin avulla voi saada katsojassa he-
rddmadin tunteita ja kokemubksia.

Tdamid on keino, jossa tekijit saavat vapaasti kdyttdd mielikuvitus-
taan. Perusideana tuntuu olevan se, ettei kuvia ja niiden kdyttod liikaa
selitetd tai perustella. Tdll6in katsoja itse luo niille merkityksid ja titen

oivaltaa aiheesta jotain uutta.

8.1 Kuvallinen teema

Tdami on osittain sama keino kuin mistd puhuin jo metaforien yhtey-
dessd. Ohjaaja on kiyttinyt tyossddn yhtd kuvallista teemaa, jota hin
toistaa, kuten peilit Luostarisella ja kellot Miettiselld. Tarinasta on kum-
munnut mieleen joku esine tai asia, jolla on tirked sekd konkreettinen
ettd symbolinen merkitys aiheen kannalta. Toistolla on ty&ssd sekd ra-
kenteellinen tarkoitus, se sitoo eri kohtauksia yhteen, etti sisdllollinen
tarkoitus, eri asiayhteyksissd sama kuva saa uudenlaisen merkityksen.

Dokumentissa Sielun ikkunat elokuvaohjaaja Agnes Varda kertoo sii-
td, kun hin kuvasi kuolemaisillaan olevaa miestiin. Hin otti erittiin
tarkkoja lihikuvia miehensi kisistd ja kasvoista, niin ettd kaikki uur-
teet, karvat ja ihon rakenne nikyvit kuvissa selvisti. Varda uskoo, ettd
hin on ainoa joka olisi kuvannut kohtauksen juuri silld tavalla. Hinen
mielestddn vahvat tunteet muuttavat nikemiimme ja silloin kuvassa
nikyy my®s tekijan tunne.

Kuvallisissa teemoissa kyse on nimenomaan tdstd. Tekijilld on ai-
heestaan tunne, jonka vahvimmillaan voi konkretisoida muutamaan
kuvaan. Sitd ei tarvitse selittdd sen enempidd, tunne nikyy kuvan mu-
kana. Silld, ymmirtddko katsoja tunteen samalla tavalla kuin tekiji, ei
ole merkitystd. Ainoastaan se on tirkedd, ettd katsojassakin herdi joku
emootio tai aistimus.

Katsojalla on aina tarve tulkita elokuvan tarjoamia kuvia. Jos tekijd
ei anna niille liian selkeitd ja rajattuja merkityksid, katsoja luo ne itse.
Vaikka tarina myShemmin kertoisi tekijin oman tulkinnan kuviin,
ei se silti tarkoita sitd, etteikd katsojankin tulkinta voisi silti my6s olla
voimassa.
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Toimittaja Leena Mikeld puhuu radiodokumenteista kirjoittaessaan
“kuuntelijan vapaudesta”. Se on hinen mielestddn sitd, ettd kuuntelijan
ei tarvitse pyristelld tekijin tarkoitusten perissd vaan ohjelman muoto
kannustaa kuuntelijaa aktiivisesti liittimddn sen merkityksid omaan
elimdinsd ja luomaan ndin uusia merkityksid ja samalla lisdidmadin
dokumenttiin uuden arvokkaan tarinan (Mikeld 1997, 103—104). Saman
voi mielestdni yhtd hyvin sanoa koskevan my®6s televisiodokumenttia.

8.2 Tarinan ja kuvien yhteistyo

likuvien luomisessa. Jos haluaa kertoa enemmin ei kannata puhua
suoraan siitd mitd nihdddn. Lakanen, Sijaisen leikkaaja, kdyttdd termid
kaksoisinformaatio siitd, ettd tekijd selittdd kaikki kuvansa. Hin on sitd
mieltd, ettd aiheeseensa luottava tekijd ei esitd kahta asiaa elokuvassa yh-
tdaikaa, koska katsojan oma oivallus on tirked. (Liinamaa 2000, 82.) Sitd
mikd nikyy ei tarvitse selittdd ja sitd mistd on jo kerrottu on turha endd
Nyt

Kun elokuva kidyttdd voice overia, kamera saa hoitaa tirkeintd teh-
tavddnsd eli kuvien ndyttimistd silld vilin kun didni voi olla vapaasti
kertova. Voice overin ei vilttimittd tarvitse kertoa koko ajan juonellista
tarinaa, vaan voi myos olla kuvaileva, tulkitseva, pohtiva ja oivaltava
ddni. (Hampl 1996, 56.)

Dokumentissani on lddkdrin diagnoosin jilkeen kohtaus, jossa sei-
son paikoillani Helsingin keskustassa. Kuva on nopeutettu ja kaikki ohi-
kulkijat vilahtavat nopeasti ohi, minun seistessid pitkdin jihmettyneend
paikoillani. Kohtaus on rakennettu niin, etti kuva nousee mustasta,
pitkddn on hiljaista, sitten alkaa vaimea musiikki ja vasta lopulta toistan
voice overissa muutamalla lauseella lddkdrin diagnoosia.

Minusta oli tirkedd antaa kuvan kertoa yksin mahdollisimman pit-
kddn ja jattdd teksti vain muutamaan lauseeseen. Ndin katsoja saa ku-
vasta ensin itse tulkita tunteen, jonka haluan kertoa ja vasta sen jilkeen
tunteelle kerrotaan syy; tdssd tapauksessa erittdin vakavan sairauden
diagnoosi. Katsojan emootio kasvaa paljon suuremmaksi, kun hin itse
kokee sen eiki vain kuule siti.

Hiljaisuuden lahteilld todistaa, miten pelkdt kuvat riittdvit kertomaan
tarinaa. Ainoa kirjallinen teksti, jota dokumentissa on kiytetty ovat
lainaukset Vanhasta testamentista. Muuten katsoja saa pelkkien kuvien
ja leikkausten avulla itse tulkita mistd dokumentissa on kysymys. Gro-
tenfeld on yhdistinyt paihenkilidensd kautta kuurouden ja uskonnon
kisittelemddn sielun hiljaisuutta ja rauhaa. Sen lisiksi, ettd dokumen-
tissa on seurattu pddhenkilsitd toimissaan, Grotenfeld on kuvannut



vettd ja meren rantaa, ikoneita, metsdd ja rinnastanut ne kuviin kau-
pungista, ndyteikkunoista, ruuhkasta, television uutiskuvista sodasta
ja ympdiristotuhoista. Rinnastamalla kuvat toisiinsa hin luo kuvan
nykymaailmasta, joka on kiireinen, kulutuskeskeinen ja vikivaltainen,
mutta ei tee sitd lilan pdillekdyvisti, koska mielikuva syntyy puhtaasti
katsojassa.
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9 Johtopdatokset

Kun aloin suunnitella kerrontaa dokumenttiini, en olisi ikini arvannut,
ettd aiheeseen, jonka kuvittelin olevan vaikeasti kuvattavissa, voi 16ytyd
ndin monia kerrontakeinoja. Dokumenttielokuva voi tyyliltddn olla pal-
jon monipuolisempaa, kuin mitd yleinen kisitys antaa ymmartad. Niin
katsojilla kuin tekijoéillikin on helposti hyvin tiukka kuva siitd, miltd
posti tylsd.

Suurin syy tuon yksipuolisen kuvan muodostumiseen on var-
masti pelko; jos dokumentti on kerronnaltaan hiukankin poikkeava,
sen totuusarvo kyseenalaistetaan. Tdmidn opinndytetyén myo6td olen
kuitenkin huomannut, ettd vaikka tekijd haluaakin kertoa todellisista
tapahtumista ja ihmisistd, ei sen silti tarvitse tarkoittaa sitd, ettd mieli-
kuvituksen kdytto olisi kiellettya.

Kaikki dokumenttielokuvat, jotka tdssd tyossd esittelin, ovat hyvid
esimerkkejd siitd, ettd dokumentin tekeminen voi olla paljon muutakin
kuin tiedon vilittimistd. Sen ei myoskddn tarvitse olla pelkkidd objektii-
vista sivusta tarkkailua, vaan ohjaaja saa vapaasti luoda aiheensa kuviksi
ja kertoa niilld tarinan. Kuten Dziga Vertov on sanonut: "Tavoitteeni on
saada asiat ndyttamidn valkokankaalla elimin tosi asioilta ja kuitenkin
samalla tarkoittaa jotain paljon enemmin” (Warren 1996, 271).

Omassa tyOssdni tieto siitd, ettd olin kertomassa puhtaasti omaa
tarinaani, omaa subjektiivista totuuttani, vapautti minua kdyttimiin
monipuolisempaa kerrontaa. Aikaisemmissa dokumenteissani, joissa
olen kuvannut muita ihmisid ja seurannut heidin eliminsi, en olisi
varmasti uskaltanut tehdd yhtd rohkeita ratkaisuja kerronnan kanssa
kuin tdssd tyossd. Eikd aiheissa, jotka voi samantien tallentaa kameralle,
ole tarvettakaan usein miettid mitddn toista kerrontatapaa. Siksi olen
tyytyvidinen, ettd timi ty6 sai minut ajattelemaan dokumenttielokuvan
kerrontakeinoja hiukan monipuolisemmin.

9.1 Tilaa mielikuvitukselle

Oli mielenkiintoista tehdd dokumenttia kooten sitid erilaisista palasis-
ta kuvia ja ddnid. Jouduin jokaisen kohtauksen kohdalla miettimédin,
mikd on paras kerrontatapa sithen tarkoitukseen, miksi ja mitd haluan
sen kautta kertoa. Tdma oli kuitenkin vaiva, joka kannatti nihdd. Sain
mielestdni paljon rikkaamman ja monipuolisemman kerronnan aikaan
tdhdn ty6hon kuin aiheissa, joita on voinut yksinkertaisesti seurata, il-
man sen kummempia kuvallisia ratkaisuja.



Sekddn ei mielestdni haitannut lopputulosta, ettd olin sekoitellut
kerrontatapoja keskenddn. Niin kuin aiheessanikin, pohdin myos ku-
vallisesti samaa teemaa usealta kannalta. Tarinassa on kerrottu lapsuu-
desta ja ajasta leikkauksen jilkeen, harhoista, peloista, yksindisyydesta
ja yrityksestd eldd normaalia elimdd niiden keskelld. Siksi myos kerron-
nalisesti on kidytetty toisistaan poikkeavia keinoja, arkistomateriaalia,
dramatisointia, mielikuvien luontia, videoefektejd ja tarkkailevaa ku-
vausta.

Vaikka osa esimerkkidokumenteista kisittelee yleisid historiallisia
aiheita, kuten toista maailmansotaa, Saksan johtajia ja juutalaisten
joukkotuhoa, ovat ohjaajat silti uskaltaneet kdyttdd mielikuvitukselli-
sempaa kerrontaa, kuin miti perinteisissd televisioreportaaseissa on to-
tuttu nakemdin. Tdlloin dokumentilla halutaan antaa katsojalle muu-
takin kuin pelkkid tietoa. Kun kerrontaa kidytetddn monipuolisemmin
ja mielikuvituksellisemmin voi dokumentti vilittid myo6s kokemuksia
ja emootioita.

9.2 Tilaa katsojalle

Radiokerronnan vahvuuden on sanottu olevan siini, etti koska kuun-
telijalle annetaan vain dinet, hin luo kuvat omassa pdissdin ja tekee
kuuntelukokemuksesta ndin hyvin henkil6kohtaisen. Myds televisio-
dokumentti voi saada saman vaikutuksen aikaan. Vaikka kuvat ovatkin
valmiina, katsoja saa mielessddn luoda niille omat merkitykset ja tarkoi-
tukset kunhan sille on annettu tarpeeksi tilaa.

Vaikka dokumenttini oli hyvin pitkille ennakkoon suunniteltu, ei
se silti tarkoita siti, etteiko se olisi muuttunut seki kuvatessa etti leika-
tessa. Kuvan ja ddnen yhdistyessd ne toivat toisilleen uusia merkityksii,
joita en kisikirjoitusta kirjoittaessa ollut huomannut. Seuraavan kerran
merkitys muuttuu taas, kun katsoja nikee sen ja tekee omat johtopdi-
toksensi.

Se, ettd katsojalle annetaan mahdollisuus tehdd dokumentista
omia tulkintoja on erittdin tirkedd. Siind tdssd tutkielmassa esitellyt
dokumentit ovat onnistuneet mielestini hyvin. Tiedin, etti omalla
kohdallani oli paljon apua siitd, ettd kokosin kerronnan eri osasista ja
suunnittelin sen tarkasti etukdteen. Mitd monipuolisempaa ja mieli-
kuvituksellisempaa kerronta on, sitd enemmin my6s katsoja saa tehdd
t6itd; antaa kuville ja tarinalle merkityksid, luoda mielikuvia ja etsid
elokuvasta myds omakohtaisia kokemuksia. Ohjaajat ovat ndissd toissd
tehneet my6s rohkeita ratkaisuja luottaessaan kuvien ja dinten kerto-
maan tarinaan, ilman jatkuvaa selitysti.
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Dokumentissa Sielun ikkunat ohjaaja Wim Wenders sanoo, ettd hin
pitdd siitd, ettd voi lukea elokuvissa merkityksid rivien vilistd. Kun koh-
tausten vililld on tarpeeksi tilaa ja ajatus saa litkkua, voi katsoja sijoittaa
itsensd tarinoihin mukaan. Nykyelokuvissa titd mahdollisuutta ei hd-
nen mielestddn kuitenkaan ole, koska kaikki on tehty niin valmiiksi,
ettei se anna katsojalle mahdollisuutta astua tarinaan sisille.

Kun tutkin ndiden dokumenttien eri kerrontakeinoja, huomasin
ettd tiarkein syy miksi juuri tietty keino on valittu kohtaukseen, on sen
kyky vilittdd tunnetta. Siksi uskallan olla Ingmar Bergmanin kanssa
eri mieltd kun hin sanoo: ”Jollei elokuva ole dokumentti, se on unta |-
Mikdin taiteenlaji ei elokuvan tavoin ohita valvetilamme jdrked ja etene
suoraan tunteisiimme, syville sielun himiriin huoneisiin.” (Bergman
1987, 71-72.)

Mielestini myos dokumenttielokuva voi olla tillainen kokemus.
Suoraan tunteisiin ja sieluun yltdvd uni, mutta niin elivi, ettei siitd he-
ritessi voi olla varma oliko se unta vai totta.
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Liite: 1

Petit mal - lievid kohtauksia

Petit mal — lievid kohtauksia on omakohtainen dokumentti ja sairasker-
tomus. Se kuvaa, miltd tuntuu kuulla musiikkia, jota muut eivit kuule
ja tuntea epdtodellisuuden tunnetta; miltd tuntuu peldtd omaa mieliku-
vitustaan ja menneisyyttddn miettiessddn kohtauksille syytd; milld kei-
noin potilas yrittdd auttaa itseddn ennen kuin uskaltaa menni lddkariin,
ja miten selvitd siitd, mitd lddkiri lopulta kertoo.

Kisikirjoitus & ohjaus: Mari Clusius

Kuvaus: Anna Alastalo

Adnisuunnittelu: Sami Huohvanainen

Leikkaus: Mari Clusius

Tuotanto: Helsingin ammattikorkeakoulu Stadia
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Liite: 2

Die Manns - ein jahrhundertroman (Mannin perhe)

Elisabeth Mann Borgese kulkee lipi perheensd historian, saksan kuu-
luisimman Kkirjailijaperheen — Mannin perheen tarinan. Se on kuin
kaleidoskooppi, koostuen eri aikakausien haastatteluista, muistoista ja
ndytellyistd kohtauksista. Yhdessd ne kertovat kokonaisen vuosisadan
kertomuksen.

Ohjaus: Heinrich Breloer.
Tuotanto: WDR, 2001.

Lihde: <http://www.arte-tv.com/fiction/manns/manns_d/programm/
programm.html>. (Luettu 30.4.2003).

Hiljaisuuden ldhteilld

Hiljaisuuden ldhteilld elokuvan lihtokohtana ja pditepisteend on hil-
jaisuus. Elokuvan kahta pddhenkil6d yhdistdid kieleton kommunikointi,
uteliaisuus ja voimakas elimidnhalu. Niklas on kuuro ja edustaa "ul-
koista” hiljaisuutta; Nina on ortodoksi, joka edustaa sisdistd hiljaisuutta.
He tutustuivat toisiinsa lasten kesileirilld, jolla viittomakielen tulkkina
tyoskentelevd Nina toimi ohjaajana.

- Elokuvassa Niklasin ja Ninan tavallisuudesta poikkeavasta niko-
kulmasta sukelletaan mediamaailman sy6vereihin ja tutkitaan aistien
toimintaa, kommunikaatiota ja tietoisuutemme muovautumista. Kai-
kupohjana ovat ikivanhat uskonnolliset menot ja suomalainen luonto.
Elokuva pohtii elimidn peruskysymyksid, joita sukupolvi toisensa jil-
keen on miettinyt: Mitd on olla ihminen tidssd ajassa? Mikd on ihmisen
vastuu? Onko Jumalaa ja jos on, millainen? Miksi elimme?

Ohjaus: Georg Grotenfelt
Tuotanto Millennium, 2000.

Lihde: <http://www.yle.fi/d-projekti/arkisto/paasarja/
0Ohiljaisuus.htmlI>. (Luettu 12.3.2003).



Himmler and Hitler (Himmler ja Hitler)

Himmler ja Hitler purkaa kahden tuhoa ja kuolemaa kylvineen johta-
jan suhdetta ja kdy lipi Himmlerin roolia sodan eri vaiheissa. [--] Himm-
ler ja Hitler on kiinnostava, tasalaatuinen BBC-ohjelma. Sen materiaali
koostuu leireiltd selvinneiden juutalaisten ja muiden aikalaisten haas-
tatteluista, ndytellyistd kohtauksista sekd vanhasta arkistomateriaalista.
Natsi-Saksan fasistista kuvastoa esittelevit mustavalkofilmit taustoitta-
vat onnistuneesti kahden itsemurhaan pdityneen michen murheellista
uraa.

Ohjaus: Detlef Siebertin.
Tuotanto: BBC, 2001.

Lihde: Silfverberg Anu. Tyranni ja hinen brutuksensa. Helsingin
Sanomat, Nyt-liite 16/2003.

Hyppadja

Dokumentti voi olla my6s taideteos kuten PV Lehtisen unenomainen
lyhytelokuva Hyppédjd, TVI:n yhteistuotanto. Helge Wasenius, ensin
Pohjoismaiden paras uimahyppiidjd ja sitten lasten rakastama pellehyp-
pddjd Joonas Ventti, on siind Helsingin uimastadionilla 72-vuotiaana.

lentimaiin.”

Ohjaus: PV Lehtinen.
Tuotanto: Cineparadiso, 2000.

Lihde: Yleisradio, 2002. Vuosikertomus 2001 (s. 19). Helsinki:
Yleisradio.

Janela de alma (Sielun ikkunat)

Joao Jardimin ja Walter Carvalhon dokumentti Sielun ikkunat keskittyy
silmiin ja nikemiseen. Liuta tunnettuja ihmisid pohtii siind aihetta. [--|
Jardim sai idean dokumenttiin, kun hin katseli New Yorkia taksin ikku-
nasta ilman rillejddn ja totesi sumuisen nikymain selkedd kauniimmaksi.
Yhden kiintoisan nikokulman maailman katsomiseen tarjoavatkin ne,
jotka nikevit huonosti. Kaikilla 19 haastatellulla on vihintdin heikko
niko. [--| Elokuvaohjaajat ovat katsomisen ammattilaisia ja tarjoavat
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dokumentissa ison osan niisti aineksista. Carvalho, Sielun ikkunoiden
toinen ohjaaja, on Brasilian ykkoskuvaaja, joka rohkenee havainnollis-
taa puheita episkarpeilla kuvilla.

Ohjaus: Joao Jardim — Walter Carvalho
Tuotanto: Ravina Filmes, 2001.

Lihde: Rompotti, Harri. Kuinka katsoa ja ndhdd? Helsingin Sanomat
3.4.2003.

Kuka oli Felix Kersten

Felix Kerstenin elokuva on palapelimiisesti rakentuva dokumenttielo-
kuva. Se pohjautuu hinen vaimonsa Irmgrandin kertomukseen, seki
muutamiin otteisiin Kerstenin eliminkerroista. Tarinaa joko tukevien
tai ristiriidassa olevien arkistomateriaalien sekd eri tutkijoiden nikemys-
ten — petosten, valheiden ja salaisuuksien — ytimeen nousee yllittien
Ruotsin mahtisukujen kaupankdynti natsi-Saksan kanssa ja sen peitti-
miseksi tehdyt Wallenbergin ja Bernadotten viimehetken pelastusope-
raatiot. [--|

Dokumentissa haastatellaan Kerstenin vaimon ja pojan lisiksi Kers-
tenin asiakirjoja tutkinutta professori Sir Hugh Trevor Ropenia, profes-
sori Jehuda Baueria, kirjailija JH Brennania sekd erdstd Kerstenin pelas-
tamaa juutalaista ja hinen maatilallaan tyoskennellyttd Ravensbriickin
leirin vankia. Lisdksi kuvausryhmi kidy Amsterdamin valtionarkistossa,
Yad Washemissa, Ludwigsburgin sotasyyllisyysoikeudenkéyntiarkistos-
sa, Suomen ulkoministerién arkistossa, sota-arkistossa sekid Ruotsin val-
tionarkistossa. Lisiksi dokumentissa kdytetddn osin arkistomateriaalein
ja osin studiossa lavastetuin kuvituksin otteita Kerstenin omaelimin-
kerrallisesta teoksesta Gespriche mit Himmler. Kuvituksen painopiste
on hieronnassa ja parantavissa kisissi, joiden ansiosta mahdollisesti pe-
lastui tuhansia ihmisid, tai sitten se osoittautui pelkiksi legendaksi.

Ohjaus: Arto Koskinen.
Tuotanto: Mandart Production, 1998.

Lihde: <http://www.yle.fi/d-projekti/arkisto/paasarja/98kersten.html>.
(Luettu 30.4.2003).



Kuoleman kasvot

Kuoleman kasvot kisittelee kuolemaa sellaisten ihmisten nikokulmas-
ta, joilla on jokin tappava sairaus, ja jotka siten ovat tuomittuja kuole-
maan. Tietoisuus kuolemasta antaa uusia merkityksid sekd kuolemalle
ettd eletylle elimille. Luostarinen pestautuu tdihin saattokotiin, jossa
hoidetaan kuolemansairaita ihmisid. Sielli hin keskustelee ja eldd nii-
den ihmisten parissa ja yrittdd sitd kautta selvittdd itselleen kuoleman
mysteerid. Nami jo elimidnsd menettineet ihmiset kertovat avoimesti
ajatuksiaan eldamistd ja kuolemasta, kunnes yksitellen jattivit maallisen
vaelluksensa.

Luostarisen elokuvan keskeinen tehtivi on murtaa ihmisen illuusio
kuolemattomuudesta. Vaikka jokainen meistd tietdd kuolevansa pdi-
vdnd erddnd, vain harvat hyviksyvit tai ymmartiavit kuoleman osaksi
elimdd. Kuolema on olennainen osa arkipdividmme. Kun sen ymmir-
tdd, on siinid viisauden alku. Flokuvan vaikuttavimmassa kohtauksessa
pddhenkilé Mari makaa kuolleena valkoisilla lakanoilla kukkanen
vieressddn. Katsoja on koko elokuvan ajan seurannut Marin elimad
hoitokodissa ja tietdd timdn kuolevan. Mutta silti hinen kuolema tulee
ylldttden. Vasta kun hin on todella kuollut, murtuu se ikuinen illuusio
kuolemattomuudesta.

Ohjaus: Kiti Luostarinen
Tuotanto: Kiti Luostarinen Productions Ky, 2003.

Lihde: Jokinen Pauli, 2003. Kuoleman mysteerid etsimassd.

<http://[www.film-o-holic.com/arvostelut/ensi_illat/kl/kuoleman_
kasvot.htm>. (Luettu 30.4.2003).

Orpojen joulu

Nainen matkustaa toiseen kaupunkiin etsimdin isddnsd, jota ei ole kos-
kaan nihnyt.

Ohjaus: Anu Kuivalainen.
Tuotanto: TTKK/ETL, 1992.

Lihde: <http://www.elokuvakontakti.fi/dokumentit/orpojen_
joulu.htm>. (Luettu 30.4.2003).
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Rajaton maisema

Elokuva kertoo skitsofreenisen maailman tunteista, kielestd ja kokemi-
sesta. Siind kuvataan skitsofrenian eri vaiheissa elivin viiden ihmisen
kautta taudin kaarta; psykoosista, harhoista ja omassa ruumiissa eldmi-
sestd aina paranemisen mahdollisuuteen. Asiantuntijat: psykologi Esa

Sariola ja psykoanalyytikko Pirkko Siltala.

Ohjaus: Heikki Tapio Partanen
Tuotanto: Alppiharjun Elokuva Oy, 1993.

Lihde: Yleisradion tv-arkisto.

Sanokaa mitd naitte

Tutkimusretki muistin ja unohduksen salaperdiseen maailmaan, jon-
ne matkataan yhden perheen muistojen kautta. Perheeseen kuuluu
viisi sisarta ja yksi veli sekd dementiasta kirsivd diti. Aikuisten lasten
muistot yhteisestd menneisyydestd ovat keskendin hyvin erilaisia, jopa
koomisen vastakkaisia. On myds asioita, joita osa lapsista ei muista
lainkaan tai jotka koko perhe on unohtanut. Perheen diti puolestaan
ei muista, ettd hinelld olisi lapsia ollutkaan. Mitd ihminen on silloin,
kun menneet tapahtumat unohtuvat kokonaan? Entd miten ihmis-
td muokkaa muistin valikoivuus? Mikd on muistin logiikka ja voima?

Ohjaus: Kiti Luostarinen
Tuotanto: Kinotuotanto Oy, 1992.

Lihde: <http://www.elokuvakontakti.fi/{dokumentit/sanokaa_mita_
naitte.htm>. (Luettu 30.4.2003).

100 kelloa

1941 Suomesta ldhti 1200 miehen vapaaehtoispataljoona Saksaan saa-
maan sotilaskoulutusta. Sitten toinen maailmansota syttyi, ja suunnitel-
miin tuli muutos. Miehet siirrettiin Kaukasian rintamalle taistelemaan
kahdeksi vuodeksi SS-armeijan riveissd. Saksan seikkailusta tulikin kiped
kokemus, josta monet halusivat kotiin palattuaan vaieta. Mutta oli sel-
laisia, jotka kertoivat sotatarinoita Saksasta kuolemaansa saakka.

Hanna Miettinen on 24-vuotias elokuvaopiskelija, jonka isoisd, Saku-



vaari, oli 17-vuotias ldhtiessidn Saksan armeijaan. Vaari kertoi aina
hurjia sotajuttuja — Hanna ei vain koskaan ymmirtinyt, mistd ne oi-
keastaan kertoivat. Lopulta nuo jutut vain drsyttivit, mutta vaarille ei
saanut sitd sanoa.

Hanna ei koskaan yhdistinyt vaarin sotajuttuja sithen mitd oppi
koulussa Hitlerin valtakunnasta ja natsien tekemistd tuhoista. Niilld
asioilla ei pitinyt olla mitddn tekemistd toistensa kanssa, mutta Hanna
tajuaa nyt, ettd oli asioita, joista vaari ei koskaan kertonut.

Dokumentti 100 kelloa on Hannan tarina siitd, mitd vaarille tapah-
tui SS-pataljoonassa ja siitd, miten tuo kokemus vaikutti vaariin henki-
16nd, jonka Hanna muistaa. Saku-vaari ei endd ole elossa, niinpd Hanna
kysyy asiaa mummoltaan ja vaarin elossa olevilta aseveljiltd. Lapsuuden
kipedt muistot vaarista alkavat ndyttdytyd Hannalle uudessa valossa.

Jokainen sukupolvi kirjoittaa oman versionsa historiasta. Tami
henkilskohtainen dokumenttielokuva pohtii kysymystd siitd, miten
seuraavat sukupolvet ymmartdvit 50 vuotta sitten tapahtuneita valinto-
ja, ja mitd tapahtuu, jos kaikkea ei kerrota.

Ohjaus: Hanna Miettinen.
Tuotanto: TaiK/Elokuvataiteen osasto/ Dokumenttiprojekti, 1999.

Lihde: <http://www.yle.fi/d-projekti/arkisto/paasarja/
99satakelloa.htmI>. (Luettu 12.3.2003).

Shoah

Shoah on merkillisimpid elokuvia mitd on tehty. Se on ilmaisultaan
tavallista tv-ohjelmaakin niukempi. Niemme vain kasvoja ja maisemia,
joita kamera seuraa herpaantumatta. Projektissa on kyseessd jarkyttivin
ja torjutun tapahtuman rekonstruoiminen eldviksi, kouriintuntuvaksi
kokemukseksi: keskitysleireilld tapahtuneen juutalaisten joukkotuhon
kuvaus. Luulimme tietivimme siitd kaiken tai liikaakin, mutta seurat-
tuamme Lanzmannin teosta vihin matkaa alamme tajuta, ettemme

Claude Lanzmann (s. 1925) on filosofi, Jean-Paul Sartren ja Simone
de Beauvoirin tyotoveri. Elokuvantekoa hin on lihestynyt historian-
filosofisesti, kokemuksen pelastamisen, kadonneen ajan etsinnin, ka-
tastrofaalisen tapahtuman valaisemisen kannalta. Hinen kysymyksen-
asettelunsa on ollut haastava, hinen reflektionsa taso poikkeuksellinen.
Vertauskohtana tulee mieleen lihinnd Alain Resnais’n Y6 ja usva. Tima
elokuvaan ulkopuolelta tullut tekijd oivalsi 12 vuotta kestineen tyonsi
kuluessa syvillisesti vilineen ominaislaadun: miten kasvoja, avaruutta,
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aikaa, litkkuvalla kameralla luotavaa psyykKkistd tilaa voidaan hahmot-
taa vaikeiden kokemusten esittimiseksi.

Shoah tuo meille liheisiksi 20 oivaltavasti valittua historian todis-
tajaa. Lanzmann tajusi, ettd natsit valitsivat kuoleman tyontekijoiksi,
samalla koko prosessin silminnikijéiksi, juutalaisia, joista osa pelastui
hengissd. Ndiden merkillisten, kuoleman virralta palanneiden ihmisten
todistukset ovat elokuvan ydintd. Shoah on inhimillisesti koskettava ja
samalla historian prosessia pohtimaan haastava teos.

Ohjaus: Claude Lanzmann.
Tuotanto: Les Films Aleph, 1985.

Lihde: Alanen, Antti: 2003. Shoah yhteni viikonloppuna. <http://
www.sea.fifesitykset/kesa2003/shoah..html>. (Luettu 18.4.2003).

Sijainen

Sijainen on Antti Peipon tutkimusmatka eliminsd ensimmiaisiin seitse-
miin vuoteen. Peippo vie katsojan psykoanalyyttiselle matkalle lapsuu-
teensa ja traumaattiseen sota-aikaan, joka jitti jilkensd koko kansakun-
nan muistiin. Sodan herdttimit tunnot, kollektiivinen syyllisyys ja vas-
tuu, heijastuivat yksityisten perheiden ihmissuhteisiin. Kun kansakunta
kdrsi, myos yksilot kirsivit. Tehdessddn elokuvaa Sijainen Antti Peippo
tiesi sairastavansa syopdd: elokuva on tutkielma yhteisén ja yksilon suh-
teesta, siitd kuinka kansalliset traumat heijastuvat yksityiseen ihmiseen.

Ohjaus: Antti Peippo.
Tuotanto: Verity Films Ky/Antti Peippo, 1989.

Lihde: <http://www.elokuvakontakti.fi/dokumentit/sijainen.htm>.
(Luettu 30.4.2003).
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