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kokonaan uudelleen, uudelleen ja uudelleen. Niin kuin kokoaisi
pAassadn hirvittdvin suurta ja tyolasta palapelid.”

Elokuvan tekeminen on tyoskentely illuusioiden kanssa.
Alussa on illuusio tekijdiden mielissé, lopussa elokuvateatteris-
ta poistuvan katsojan illuusio nikemistaan elokuvasta. “Kun
illuusion tekemisen maksaa esimerkiksi kaksi miljoonaa euroa,
tekijoilld on tyostadn valtava vastuu”, Rauhala sanoo. llluusion
kanssa tydskentely tekee myds tuottajan ja kasikirjoittajan suh-
teesta erityisen haavoittuvan. Tuottaja sitoutuu kisikirjoitukseen
yleensi vaiheittain ja kummallakin osapuolella on tiettyyn kehit-
telyvaiheeseen asti oikeus vetdytya projektista, jos se lakkaa ete-
nemisti molempien hyvaksymaéan suuntaan.

Rauhala painottaa, ettd voidakseen sitoutua elokuvan teke-
miseen, tuottajan on uskottava sen sisdltéon. Lis#ksi tuottajan
on uskottava siihen, ettd myos yleis6 haluaa nahda elokuvan,
ja rahoittajat saavat rahoilleen vastinetta. Miten usein tuottaja
sitten joutuu luopumaan hyvéana pitimistddn ideasta siksi, et-
t4 sen tekeminen olisi liilan suuri taloudellinen riski? Rauhalan
mielestd myos pienen yleison elokuvia voi ja kannattaa tehdd, ja
niille on mahdollista saada rahoitusta. Kaikesta ei tarvitse saada
voittoa, vaan riittad ettd kustannukset katetaan. Talldin elokuvan
tekovaiheessa ei endd ole varaa ottaa riskeja. “Esimerkiksi Rasti-
mon Siidyllinen murhendytelmi oli pienen yleison elokuva, joka
oli ilman muuta tekemisen arvoinen.” Toisaalta Ratthala pohtii,
ettd jos han tuottajana uskoo elokuvaan riittavasti, hdn on valmis
ottamaan sen tekemiseksi riskid — ja puolustamaan sitd missé ta-
hansa ja kenelle tahansa.

ELINA HIRVONEN

Kanerva Cederstrom

HETKEN JA SATTUMAN KIRJOITUSTA

DOKUMENTAARISEN ELOKUVAN KASIKIRJOITTAMISESTA

Esseeni otsikko ilmaisee vapaamuotoisen elokuvan, myds doku-
mentaarisen, erikoislaatuisen suhteen kasikirjoittamiseen. Koska
aiheesta on kirjoitettu hyvin véhdn, on useimmiten turvauduttu

~, perinteisen fiktion kasikirjoituskaavoihin, jotka noudattelevat

anglosaksisen elokuvan kaanonia: synopsis, treatment ja script/
kasikirjoitus. Dokumentaarisen elokuvan kirjoittamista ei ole ka-
sitelty juuri lainkaan elokuvakirjallisuudessa. Siksi koenkin, etta
minulla on edessini hedelmillisen neitseellinen maasto padstaa
valloilleen kysymysta koskevat ajatukseni.

LAJITYYPISTA

Dokumentaarisen elokuvan historia on elokuvan kielen, tyylien
ja muotojen historiaa. Sen kehitys on heijastanut suuria henkisia
ja yhteiskunnallisia murroksia maailmassa. Se on ollut edelldkavi-
jand, avant-garden asemassa esim. Neuvosto-Venajalla, Ranskassa

ja Saksassa. Propagandaelokuvana se on ollut vallan vilineena,
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mutta myds poeettisen elokuvakielen laboratoriona. Se on vaikut-
tanut toisen maailmansodan , Holocaustin ja Hiroshiman jélkeen
historiallisen muistin jisentimiseen ja kansojen eheytymiseen
ja toisen maailmansodan jalkeen ja 1960-luvulla kylman sodan
aikaan, 44nen ja kuvan vapautuessa kevyiksi vélineiksi, myos fik-
tion uudistumiseen (neo-realismi, vapaamuotoinen fiktio).
Dokumentaarinen elokuva on toisaalta saanut vaikutteita
journalismista ja toisaalta vaikuttanut televisiojournalismiin.
Se on vaikuttanut mydhemmin video- ja mediataiteen syntyyn
ja kehitykseen ja antanut impulsseja nykyisen fiktiivisen eloku-

' van tyylien ja aihevalintojen muuttumiseen. Dokumentaarinen

elokuva ammentaa menneesti ja muistista, heijastaa syntyvaa ja
samalla etsii uusia muotojaan.

Dokumentaarista elokuvaa on yritetty luokitella monin ta-
voin. BILL NICHOLS, yhdysvaltalainen tutkija, on jakanut doku-
mentaarisen elokuvan historian vuosisadan alusta 1990-luvun
alkuun kuuteen moodiin eli poeettiseen, selittivdan, havain-
noivaan, interaktiiviseen, refleksiiviseen ja performatiiviseen.
Toisaalta sen lajeiksi, toisistaan erottautuviksi tyylisuunniksi,
luetaan mm. etnografinen elokuva, cinéma vérité ja direct cine-
ma, essee-elokuva, arkistomateriaalista luotu nk. kompilaatio-
elokuva, subjektiivinen elokuva ja kokeellinen elokuva. Doku-
mentaarinen elokuva pakenee kuitenkin lijan ahtaita karsinoita.
Se on ennen kaikkea hyvin yksilollisté, trendejé kaihtavaa, sanan
varsinaisessa mielessa auteur-elokuvaa, tekijansa elokuvaa — jat-
kuvasti uusiutuvaa.

“Miksi timi dokumentaarin kategoria elokuvas-
sa? Miksi timé kidytdnnon erottelu Lumiéren ja
Méliesin, Eisensteinin ja Vertovin valilla? Yleensa
ihmiset odottavat hyvad tarinaa fiktioelokuvalta,
kun taas dokumentaarilta he odottavat totuutta
ja informaatiota. Elokuvissani ndiden késitteiden
"taistelukenttd” sijoittuu epdileméttd “dokumen-
taarin” sisille. Nden niiden kuitenkin ylittdvin
useampia rajoja: fiktion, dokumentaarin ja ko-
keellisen elokuvan (joka sekin on vain yksi kategoria lisad), ja ky-
seenalaistavan seki niiden sisdllon ettd ulkoisen muodon suhteessa
kyseisiin kategorioihin”

(Amerikanvietnamilainen elokuvachjaaja Trinh T. Minh-ha)

El OLE YHTA DOKUMENTAARISTA ELOKUVAA

Dokumentaarisessa elokuvassa on tultu vaiheeseen, jossa innok-
kaasti etsitdsn uusia teorioita teknologian kehityksen, digitaalis-
ten tallennusvilineiden levidmisen, elokuvan tekemisen popula-
risoitumisen, erdanlaisen uuden joka miehen ja naisen “kdden
taidon” ilmaantumisen seurauksena.. Se on kehittynyt todelli-
suuden representaatiosta katseen taiteeksi, sisdltod painottavas-
ta elokuvasta “minan” elokuvaksi. Fiktio on tullut lahemmaksi
dokumentaarista elokuvaa. My6s késitykset itse dokumentaari-
suudesta ovat laventuneet mm. “todellisuus-tv-sarjojen” myota.
Mutta riippumatta tistd moninaisuudesta, sitd raskautetaan edel-
leen yksioikoisen objektiivisuuden ja toden taltioinnin kahleella.

Todellisuuden eri tulkinnat ovat ilmenneet mitd moninai-
simpina dokumentaarisen elokuvan kausina. Subjektiivisuuden
ja objektiivisuuden tulkinnat vaikuttavat késitykseemme doku-
mentaarisesta elokuvasta. Elokuvan kiehtova ulottuvuus on teh-
di nikyvaksi KOKEMUS maailmasta, se on tapa rakentaa uudel-
leen maailma ja jakaa se.

Kiinteentekevid dokumentaarisia elokuvia ovat olleet esimer-
kiksi ALAIN RESNAIS'N Auschwitzia ja juutalaisten joukkotuhoa
kasittelevi esseistinen Y0 ja usva (1956), FREDERICK WISEMANIN
vankilamielisairaalakuvaus Titicut Follies (1967), DZIGA VERTOVIN
Mies ja elokuvakamera (1929) tai ROBERT FLAHERTYN eskimoiden
elamii kuvaava pioneerityd Nanook of the North (1922).

Kaikki nima elokuvat ovat niin erilaisia, mutta osa jo doku-
mentaarin kaanonia. Useimmiten niiden ainoana yhteisend teki-
jana on ollut “todellisuudessa” ja todellisuudella operoiminen,
mutta tistd nimittajasta on tullut lajin kohtalo. Dokumentaarisil-
le elokuville on luotu oma ghetto, josta niité ei vapauta ei tyyli, ei
aihe, ei muoto.

TOTUUDEN, OBJEKTIIVISUUDEN, GHETTO

"Voisi kuvitella, ett realismissa on kyse kopioinnista... lasi sellaise-
na kuin se on pdydalla. Tosiasiassa, se, mitd kopioidaan, on se visio,
joka siitd jdd joka hetkend, kuva, josta tulee tietoinen (consciente). Ette
kopioi koskaan lasia pdydalld, vaan vision jadnnoksen”

Giacometti

-
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Journalismiin kuuluva informaation ja kommunikaation vaa-
timus on dokumentaariselle elokuvalle sisdisesti vierasta. Elo-
kuvantekijin on kuviteltava todellisuus aina uudeksi, toiseksi,
vilineenddn kamera ja nauhuri. Informaatio dokumentaarisessa
elokuvassa on suhteellisempaa ja subjektiivisemmin tulkittua
kuin tiedon vilityksessd. Elokuvan tieto voi myds olla salatum-
paa, vihemman ilmeista.

Dokumentaarinen elokuva ei ole monoliitti — se on moninai-
nen elokuvan alue, jolla on tiettyja yhteisid nimittdjid, mutta joka
voi ammentaa myds elokuvan muista ulottuvuuksista, muiden
taiteiden ja tekemisen traditioista, muista todellisuuksista. Elo-
kuva voi olla muistin ja menneisyyden, nykyhetken ja sattuman,
poeettisuuden ja realismin, unen ja toden tulkki, esseistinen, suo-
ra tai kertova. Se ei ole minkaén taiteellisen tulkintatavan ulottu-
mattomissa.

Dokumentaarisella elokuvalla on, verrattuna muihin taiteen
alueisiin, hyvin omalaatuinen asema maailmalla. Jossain se las-
ketaan televisiojournalismiksi, jossain taas sité ei ole itsendisend
lajina tunnustettu. Usein se on fiktion tekijéiden sivuharrastus,
tai ulkoministerididen pr-ase. Elokuvan establishmentin parissa,

sité ei joko pideti elokuvataiteena tai “elinkelpoisena” levitysvai-

keuksien takia tai se on, kuten lyhytelokuvakin, vain aloittelevi-
en tekijoiden harjoituskenttd, jossa oppii sddnnodt suurta koetusta
varten.

Toisaalta on maita, joissa dokumentaarinen elokuva ja muu-
tamat niiden tekijoistd ovat ldhes kanonisoituja, kuten Ranskassa
ALAIN RESNAIS, CHRIS MARKER ja RAYMOND DEPARDON, tai USA:ssa
PENNEBAKER, WISEMAN ja MAYSLESIN veljekset, ja on maita, jois-
sa dokumentaarista elokuvaa arvostetaan taiteena, mutta jossa
tekijat eivdt saavuta fiktio-ohjaajien arvostusta, kuten SERGEI
DVORTSEVOI tai VIKTOR KOSSAKOVSKI Venijillda. Mutta suuressa
osissa maailmaa se ei kuulu elokuvan taikapiiriin eiké silld ole
olemassaolon mahdollisuuksia sen enempéai tekemisen kuin le-
vityksenkadn suhteen edes televisiossa.

El DOGMEJA

Dokumentaarinen elokuva on (paradoksaalisesti osittain ghetto-
asemansa takia) sadstynyt ndihin paiviin asti my6s tuotteistami-
seltaja muilta valtaelokuvaa vaivaavilta rasitteilta. Tosin televisio-

yhtididen kasvava tuotannollinen paéténtdvalta riippumattoman
elokuvan kohtalosta on alkanut kuristaa myos Euroopassa teki-
joiden taiteellista vapautta. Se nikyy jo erdénlaisen “valtavirta”-
dokumentaarielokuvan lisddntymisend, jossa journalistinen ote
on saamassa yliotteen. Ehkd vastareaktiona tille kehitykselle
tanskalainen elokuvaohjaaja LARS VON TRIER on kehittanyt myos
dokumentaariselle elokuvalle omat dogma-teesinsé, joiden poh-
jalta on jo ainakin Englan-
nissa valmistettu muuta-

ovat esimerkiksi seuraa-
vat: ei sallita tilanteiden
ohjausta, ei valaistusta,
ei lisattyd musiikkia, leik-
kauksen on oltava néky-
vdd (mustaa otosten va-
liin), alussa on kerrottava,
mitd ollaan tekemaéss3,
kuvausten lopussa kuva-
tut henkilot katsovat ma-
teriaalin ja saavat sanoa
oman sanansa.

"Mitd enemmain taideteos
on tosi, sitd enemman siind

on tyylid”

Giacometti

Oma nikemykseni dokumentaarisen elokuvan tekemisestd on ai-
van toisenlainen. Dogma-ajattelu dokumentaarisessa elokuvassa
tukahduttaa ne lukemattomat yksilolliset tulkinnat, joita eloku-
van kielell4 ja vilineilld on ollut ja on mahdollista maailmasta(an)
luoda. Saannét samentavat ja kuristavat todellisuutta, merkitse-
vit askelta taaksepdin ja rajoittavat ilmaisukeinoja. Dogmaatti-
nen manifestointi on erddnlainen kddnteinen késite paljon hoetul-
le "siséltotuotanto”-mantralle, joka puolestaan on vain vilineestd
lahtevd, sokea, katseeton ja ajatukseton premissi.

ma elokuvakin. Dogmeja &

—— HETKEN JA SATTUMAN KIRJOITUSTA — &
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Dokumentaarisen elokuvan sudenkuoppia , sen vapaan ilmai-
sun jarruttajana on ollut my6s aiheen dilemma: aiheen vaatimus
on usein sokaissut dokumenttielokuvan tekijaa. Journalistiseen
aiheajatteluun tyydytdén liian helposti. Yleisten yhteiskunnallis-
tenja/tai poliittisten kysymysten jalostuminen elokuvan aiheeksi
on vaativampi ja monisyisempi prosessi. Toinen ongelma on ollut
anglosaksisen valtavirtaelokuvan kaavamainen ja lineaarinen,
mekanistisen aristotelinen “plot-point” -ajattelu , joka tukahdut-
taa vapaata ajan ja muodon ymmartdmistd ja niiden kasittelya
dokumentaarisessa elokuvassa sekd pakottaa helposti ylikoros-
tamaan aiheen pintamerkityksid. Dokumentaarisessa elokuvassa
ei ole myodskédédn totuttu asettamaan kysymysta tyylistd, tai sitd
on suorastaan viheksytty. Tyylin etsiminen, tyyliin padtyminen
vie tekijdd kuitenkin lahemmaksi olennaista, helpottaa rajausta ja
muodon etsimistd. Samoin ovat jadneet varjoon, ehka juuri direct
cineman vaikutuksesta, henkilén elokuvassa olemisen ohjaami-
sen ongelmat ja tydskentely todellisuuden kanssa ja ndistd nouse-
vat taiteen ja moraalin vilisten suhteiden kysymykset.,

LAJITYYPPIEN VANKILAT

“Thmiset ovat yrittineet tehdd perustavanlaatuisen eron, erdéinlaisen
ominaisuuksien jaottelun kahden tai kolmen erilaisen elokuvan va-
lilla. Yht4altd on dramaattinen elokuva, jossa sattuma, toisin sanoen
ennustamaton, toisin sanoen runous, on periaatteessa tukahdutettu.
Ei yhtidkddn yksityiskohtaa, joka ei seuraa ehdottoman tietoisesta
mielen valinnasta, jota ei ole valittu spesifisen ja varman tuloksen
saavuttamiseksi. Runous, jos sellaista on, on intellektuaalista laa-
tua; vain toissijaisesti se kiinnittdd huomiota havainnon kohteiden
erityiseen resonanssiin, kun ne asettuvat kosketukseen elokuvan
kanssa. Toisaalta, on dokumentaarinen elokuva, viimeinen elokuvan
partisaanien turvapaikka joka suhteessa. Siind vallitseva asema on
annettu koneelle ja todellisuuden aspektien spontaanille ja suoralle
kehitykselle. Esineiden runoudelle on annettu tdysi 44ni niiden viat-
tomimmassa olomuodossa, ja niiden suhteessa ulkoiseen.

Tieddmme, ettd elokuvan luonteenomaisimmat ja osuvimmat hy-
veet ovat aina olleet ja tai melkein aina olleet, sattuman tulosta, eli
jonkinlainen mysteeri, jonka merkitystd emme koskaan onnistuneet
selittdmadn. ”

Antonin Artaud (1896-1948), ranskalainen kirjailija, teatteriohjaaja

Etabloituneen elokuvan sisilli vallitsee kankea, jopa ahdistava
koodisto sallittujen lajityyppien normeista, joista on vaikea py-
ristelld irti. Fiktiivisen ja dokumentaarisen elokuvan valisid rajoja
pidetadn vékisin ylld tuotanto- ja levityskulttuurissa, kritiikissa
ja festivaalitoiminnassa, vaikka postmodernin ajan dokumentaa-
rinen elokuva, ja yha useammin my®os fiktiivinen, on 1990-luvulta
lahtien paljastanut nédiden rajojen keinotekoisuuden. On synty-
nyt uusia genrejd, uusia muotoja ja tyylejd, mutta tuotantokult-
tuuri pitdd kynsin ja hampain kiinni vanhentuneesta normistosta,
rajoista.

Dokumentaarisessa elokuvassa kisikirjoittajalla ei ole samaa
institutionalisoitua, itsendistd asemaa kuin fiktiivisessd eloku-
vassa. Useimmiten tekija on my®s késikirjoittaja ja suunnittelija.
Tama ei vihennd, vaan ehkd pdinvastoin, vahvistaa késikirjoitus-
ja suunnitteluvaiheen merkitystd koko prosessissa. Siksi sitd voi
verrata usein pikemminkin muiden taiteiden, erityisesti kirjalli-
suuden ja kuvataiteiden suunnitteluun ja luonnosteluun. Doku-
mentaarisen elokuvan tekijdlld on vain aineistoinaan, 1ihtékohti-
naan, elavdn kuvan ainekset .

Se, ettd dokumentaarista elokuvaa (samoin kuin kokeellista
tai uutta videoelokuvaa) voidaan tehdd ja tehdddn ohi koulu-
tuksen vahvistaa ehkd sen vapautta ja monimuotoisuutta. Kai-
kessa taiteessa piilee sama ongelma: luonnoksen ja valmiin teok-
sen suhde toisiinsa. Dokumentaarisessa elokuvassa ongelma on
erityisen painava, silld miten paattdd, koska todellisuuden ma-
teriaali on valmis — ratkaiseeko sen ajheen lopullinen kasittely
vai esteettinen hioutuminen muodoksi? Voiko aihe olla kriteeri,
vai painavatko teoksen loppuunsaattamisessa enemmén kuvan
ja ddnen kysymykset ja mika on niiden suhde siind vaiheessa kun
ldhtee ajatuksesta, halusta luonnostella ensimmaisid elokuvalli-
sia aihioita?

Kirjoittamisessa késitellddn todellisuutta etddnnytettynd, ai-¢--

neistona, ja alitajuisesti haetaan ja synnytetdan tulevaa tyylid ja
muotoa. Dokumentaarisen elokuvan kasikirjoittaminen on vais-
tamattd kaksijakoinen kysymys : se pitda sisdlldan kirjoittamisen
itselleen ja kirjoittamisen toiselle. Edellinen ei valttdmatta ole tyy-
dyttdvin ja tyhjentavin ja jalkimmainen ei valttimattd pragmaat-
tisin tai teknisin tai turhauttavin. Lajityypin luonteesta johtuen
tekijan on pystyttava kirjoittamaan sekd itselle ettd toiselle. Kum-
pikaan yksindén ei johda sen elokuvan valmistumiseen, jonka
idea oli alussa olemassa. Kaikki kirjoitus, oli se sitten rahoittajaa

—
(—]
—

HETKEN JA SATTUMAN KIRJOITUSTA




(=4

NINIWVLLIOTUINISYN

T

varten kirjoitettu synopsis tai treatment tai itselle kirjoitettua
tekstia, on suhteessa elokuvan ideaan, aavistukseen siitd. Alku on
niky, hahmo ja se on muutettava. Luonnos voi olla myos kuvaa,
niin valokuvaa, piirroksia, elokuvaa kuin videokuvaakin, mutta
tassd elokuvatuotantokulttuurissa ja kulttuurissa yleensd meihin
on sisddnrakennettu vaatimus kirjoittaa se. Kysymys onkin sii-
t4, mitd timi kirjoittaminen on, miten sithen on suhtauduttava,
miki on sen suhde kuvaan ja viime kidessé elokuvaan, joka on
olemisensa tulemisessa. Missd vaiheessa siirtyd ensimmadisestd
Kirjoittamisen vaiheesta toiseen ja kuitenkin suojella vield kehit-
tymissi olevaa ajatustaan ulkopuolisen lukijan vaikutukselta - ja
miten paljon pystyy ottamaan toiselta sdilyttden oman vapauten-
sa ja intentionsa.

Ranskalainen kirjailija ja elokuvantekijd MARGUERITE DURAS
on kirjoittanut: elokuva syntyy kirjoituksen havidmiselle, lau-
seen rauniolle; elokuva johtaa alkuperaiseen hiljaisuuteen. Se on
paljon sanottu kirjailijalta, jolle sana ja lause olivat hédnen eloku-
viensakin perimmadisin aines.

Kasikirjoittamista on siis tarkasteltava kahtena eri prosessina:
kirjoittamisena itselle ja kirjoittamisena toiselle. Tama patee tie-
tenkin myds fiktion kohdalla, mutta dokumentaarisessa eloku-
vassa itselle kirjoittamisella on elokuvan tulevan muodon ja sisdl-
16n kannalta olennaisempi, ratkaiseva merkitys ja teknisemmalld
tuotantokasikirjoituksella valineellisempi tehtdva.

AJATUKSESTA KIRJOITUKSEKSI,
JOKA PYRKII ELOKUVAKSI

Ensimmaisen vaiheen kirjoitus on ehkd aidoimmillaan elokuvak-
si kirjoitusta — aihioita, tyyliharjoitelmia, luonnostelmia, poeet-
tisia kuvia, esseistisia hahmotelmia, oivalluksia, muistiinpanoja,
sitaatteja — ja myos kuvia (valokuvia, piirroksia), lehtileikkeita,
valokopioita, mutta my®és jo mahdollista eldvad kuvaa ja aanta
— suuri luonnoskirja, jolla ei ole mitddn virallista asemaa, ei tule-
vaisuutta itsendin, eikd mitdén pysyvaa hahmoa — kasa materiaa-
lia eri muodoissaan. Tama kirjoittamisen vaihe ei ole vield suun-
nittelua sanan tuotannollisessa mielessé — tekijd / kirjoittaja kokei-
lee alkuperiisen ideansa elokuvallisuutta — rakenne, muoto, tyyli

eivit saisi saada lilan hiottua muotoa. Kuitenkin tdssé vaiheessa
syntyvit ajatukset olisi osattava sdilyttdd seuraavaa vaihetta var-
ten Niitd pitdd suojella myos itseltadn, kun rakenteen miettimi-
nen uhkaa nielld nyanssit ja detaljit.

Olen hammistellen lukenut, mitdi MARGUERITE DURAS kirjoit-
taa elokuviensa ennakkosuunnittelusta. Hanen mielestdén on
vain ldhdettivi liikkeelle ilman minkianlaista ideaa, ilman mi-
taan. Kaikki on kaikkialla — niinpd hén kuvasi monet elokuvansa
samassa paikassa riippumatta niiden aiheesta. Tdhén sisaltyy
tietenkin Durasille ilmeinen provokaation kaipuu, erityisesti elo-
kuvan tekemisen yhteydessd, jossa han ei halunnut kulkea tuo-
tantokoneiston ja bisneksen ehdoilla. Toinen merkittavistd eloku-
van uudistajista, JEAN-LUC GODARD, on kirjoittanut kasikirjoituk-
siaan nuottiviivastolle, koska musiikki on hénelle yksi elokuvan
riippumattomista elementeistd alusta lihtien. Miten suhtautua
dokumentaarisessa elokuvassa storyboardiin, visualisoituun
kasikirjoitukseen? Miten tehdd sattumasta, odottamattomasta
ennalta kuva? En ole vield ndhnyt tallaista, vaikka eittdmattd mo-
net ovat sitd kokeilleet yrittdessddn hahmottaa kuvallista tyylid
jo tassd vaiheessa. Tdtd muistuttaa ehkd myds dokumentin te-
kijpiden usein suosima still-kuvien kaytt6 osana kisikirjoitusta,
viitteend visuaalisesta tyylistd, jota haetaan. Elokuvissa, joissa on
harkitumpi rakenne, jonkinlainen mise-en-scéne, kuten raken-
netuissa tai naytellyissi dokumentaarisissa elokuvissa, on kasi-
kirjoitusvaiheessa voitu kirjoittaa ja visualisoida jo pitemmalle.
Samoin elokuviin, joihin liittyva teksti sisaltaa “kirjallisia” kuvia,
voidaan tietenkin viitteellisesti my6s liittdad tekstistd nousevia
kuva-aiheita.

Mutta useimmiten on kuva(t) kirjoitettava, sekéd olemassa ole-
vat etti mahdolliset kuvat. Kirjoittajan on loydettava tyyli, jolla
elokuvallinen kuva vilittyy lukijalle. Kun on siirryttéva itselleen
kirjoitetusta tekstistd toiselle tarkoitettuun tekstiin, joutuu muun-
tamaan omat assosiatiiviset, intuitiiviset, suljetut kuvastonsa,
"kaintimain” ne muiden kanssa jaettaviksi, mutta kuitenkin
alkuperiisen oivalluksen ja hengen sdilyttavaksi.

Elokuvissa, jotka kisittelevat muistia, kdytetddn “muistin
materiaalia” eli arkistofilmia tai kaitafilmia tai still-kuvia, joiden
“kirjoittaminen”, niin kuin muunkin assosiatiivisen tai runollisen
kuvan kirjoittaminen, on kasikirjoitusvaiheessa yleensd darim-
miisen turhauttavaa. Ne ovat vasta leikkausvaiheessa muotou-
tuvaa ajattelua eika niihin voi kuin yrittda viitata tyydyttavasti tai
ilmaista niiden paikka elokuvan ajatuksessa taitavasti.
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Monia tekij6itd on alkanut myds dokumentaarisen elokuvan
alueella vaivata storytellingin tyrannia: he kirjoittavat jo alkuvai-
heessa luonnostelman sisélle tarinaa, vaikka aihe olisi avoin ja
non-lineaarinen sisiiseltd luonteeltaan. Néin aika ja tila pakote-
taan usein paljon ahtaampiin ja vikindisempiin puitteisiin, kuin
ne vapaasti kisitellen, elokuvalliselle kielelle ominaisesti voisivat
elad elokuvassa.

Sveitsildinen kuvanveistdjd, maalari ja piirtdjd ALBERTO GIACO-
METTI on sanonut: “tieddn, miti nden, vasta tyoskennellessani”.
Dokumentaarisen elokuvan tekijékin tietdd, ettd mikaan kirjoitet-
tu ei voi varmistaa sitd, mitd kuvaamisen hetkelld kuvaan tulee.
Elokuvantekijakin (my®s fiktiossa) voi vain odottaa kuvan teke-
misen hetkei. Se patee niin suunniteltuun/kirjoitettuun hetkeen
kuin odottamattomaan, sattuman hetkeenkin. Kirjoitus voi antaa
valmiuden tille kuvanteon hetkelle, mutta enemmaén se antaa
mahdollisuuksia rakenteelle ja muodolle, niiden luonnostelemi-
selle. Yhi useammin my®s uudessa fiktioelokuvassa on léhdetty
tastd avoimuudesta kuvaustilanteissa, joissa perinteinen kasi-
kirjoitus ei voi endd olla avuksi. On luotettava hetkeen, oltava
hetkessa.

Helpoimmin kirjoittamiselle antautuu, jos elokuvaan on aja-
teltu teksti tai “mindn” &&ni, jotka voivat antaa viitteitd myos
elokuvan muusta tyylistd ja aihioista. Mutta usein tdmé “valmis”
teksti muuttuu muuksi leikkausvaiheessa, vaikka se on voinut
kuvausvaiheessakin vieli olla opastajana, alkuperaisesta ajatuk-
sesta ja hengestd muistuttamassa. Monet tekijat, jotka kéyttavat
"mindnsad” danti, nauhoittavat sen vasta leikatun raakaversion
yhteydessd, koska puheen
rytmi ja sdvy syntyvit aitoina
vasta yhteydessd kuvaan. Ero
tv-journalismin  kayttdmaén
speakiin on ratkaiseva — eloku-
va ei kuvita tekstid — teksti ja
Kkuva, siis 44ni ja kuva syntyvit
yhdessé uudeksi ajatteluksi.

Dokumentaarisen elokuvan
kasikirjoitusvaihe on monessa
suhteessa etsimistd, luonnoste-
lua, avoimeksi jattdmistd. Koko
prosessi on “kirjoitusta” viimei-
seen  ainileikkausvaiheeseen

asti. Adnimaailma voidaan ajatella vasta, kun kuva on leikattu
alustavaan rakenteeseensa ja muotoonsa. Lopputulos on kuvan
ja ddnen sattuma, uuden merkityksen ilmaantuminen. Sitd on
mahdotonta kirjoittaa tai suunnitella kasikirjoitusvaiheessa — déni
ei suostu siihen lainkaan. Kuva syntyy uudelleen vield kerran &a-
nen kanssa.

Leikkaus on kisikirjoittamisen viimeinen vaihe. Monet kirjoit-
tavat tdssa vaiheessa kdsikirjoituksen uudelleen helpottaakseen
hahmottamista, leikkauskasikirjoitus on joka tapauksessa jossain
muodossa valttdimattomyys. Monet tekijat haluavat sailyttaa lei-
katessaankin intuitiivisen asenteen materiaaliin, antaa rytmin ja
kuvan ja ddnen uuden symbioosin vaikuttaa ratkaisuihin. Lopul-
lista késikirjoitusta ei siis silloinkaan vield ole.

Dokumentaarista vapaata ilmaisua vaanii siis vaara niin dog-
maattisessa totuudenmukaisuus-ajattelussa ja journalistisessa
informatiivisuudessa kuin fiktiivisen elokuvan anglosaksisen
kerrontaperinteen kaavamaisuuksissakin. Tekijan/kirjoittajan on
hallittava vahvasti elokuvan eri ilmaisukeinot voidakseen pysyéa
vahvana oman ndkemyksensa toteuttajana tdssdkin suhteessa.

Vaikka elokuvantekijd ei olisi riippuvainen tuotantoproses-
sista, hdnen on hahmottaakseen koko materiaalista esiin tuleva
muoto pidettivd matkassa mukana jonkinlaista rakenneluonnos-
ta ja kuvaussuunnitelmaa. Tdma merkitsee usein vaikeaa dilem-
maa. Pohjana on kauan sitten kirjoitettu kisikirjoitus tai suunni-
telma, jonka kuvatessa huomaa liukenevan - tekijén on joka hetki
tarkennettava johonkin, jota oikeastaan ei ole eiké voi olla valmii-
na missdan. Jos vertaa elokuvantekijan tyotd esim. maalarin tyo-
hon, voi havaita jannittdvan eron ndiden kahden vililla. Maalari
luonnostelee oikean maiseman paikan pailld ja aivan muualla
maalaa sen pohjalta oman maisemansa — dokumentaarin tekija
luonnostelee aiheensa muualla ja toteuttaa sen sitten todellisessa
paikassa, todellisen ihmisen kanssa. Hahmotetun rakenteen on
sallittava silloin sattuma ja improvisointi.

Dokumentaarisella elokuvalla on siis yhtd monta késikirjoi-
tustapaa kuin elokuvaakin. On ihmis(t)en eldméia seuraava, lavea
ja sattumia houkutteleva, eeppinen elokuva, joka on kirjoitetta-
va varmasti toisin kuin rakennettu, henkiléhahmoihin nojaava,
fiktiivisid aineksia hyddyntadva kasikirjoitettu elokuva tai esseis-
tinen, erilaisiin filmimateriaaleihin ja tekstiin pohjautuva eloku-
va tai kokeellinen, todellisuuden kuvastoa vapaasti assosioiva ja
kasitteleva elokuva.
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DOKUMENTAARINEN TULKINTA

”

"Rakastan todellisuutta, mutta vihaan totuutta.
Pier Paolo Pasolini

”Olla tinkimaton, Hylitd kaikki se, mikd todellisesta (réel) ei tule to-
deksi (kauhistuttava vidran todellisuus).” Robert Bresson

Ainoaksi yhteiseksi nimittéjiksi erilaisten dokumentaaristen
elokuvien vililli nousee ehki vain se, ettd dokumentaarinen elo-
kuva lihtee olemassa olevasta/olleesta ihmisesté ja hdnen kohta-
lostaan, teoistaan, ajatuksistaan, paikastaan maailmassa ja hanen
maailmastaan. Silld on paljon yhtyméakohtia dokumentaariseen
valokuvaukseen, ja siksi moni keskustelu, jota valokuvauksesta
on kiyty, patee dokumentaariseen elokuvaankin. 1960-1970-lu-
vulla kiytiin kiihkedd keskustelua valokuvauksen moraalista,
jonka seurauksena moni kuvaaja kdantyi sisadnpdin, yltidesteet-
tiseen ja kasitteelliseen, hermeettiseen suuntaan. Sithen vaikutti
myos lapipolitisoitu, julistava ja dogmaattinenkin aja ttelu taiteen
yhteiskunnallisesta tehtavéstd. Sama tapahtui vahitellen my0s
dokumentaarisessa elokuvassa, joka Usa:ssa ja Keski-Euroopassa
oli ottanut itselleen v. 1068 aikana ja sitd seuraavina vuosina po-
liittisen elokuvan mission.

Elokuvaa vapauttaneen Cinéma véritén opetuslapset nousivat
barrikadeille kevyine kameroineen ja nagroineen ja osallistuivat
#vallankumoukseen”. “Suora” elokuva sai uuden merkityksen
suoran toiminnan jatkeena ja kiihottajana. Tama elokuva “kirjoi-
tettiin” barrikadeilla, sille estetisointi ja suunnittelu oli myrkkya
dogmaattisista estetiikkatulkinnoista, ulkoelokuvallisista syista.
Sen kohtalo oli tietenkin sama kuin sitd ruokkineen yhteiskun-
nallisen liikehdinninkin. Se niivettyi tai romahti siind missé dog-
maattinen poliittinen litkekin ja vahitellen elokuvantekijé kasvoi
huomaamaan vilineensi tarjoamat rikkaammat mahdollisuudet
— niin kuin eliminkin. Dokumentaarisessa elokuvassa ei kui-
tenkaan seurannut yhtd ehdoton estetismin kausi kuin valoku-
vauksessa, vaan se kehittyi moniin erilaisiin suuntiin, subjektii-
visempaan tarkkailuun tai kokeelliseen, videotaiteen avaamaan
suuntaan tai esseistiseen, pohdiskelevaan suuntaan. Vuosisadan
lopulla dokumentaarinen elokuva oli ehké ensimmaistd kertaa
avoin, rikas ja moni-ilmeinen taidemuoto.

Myos yhteiskunnallinen lahestymistapa oli syventynyt ja
vapautunut, eikd endd kahlinnut elokuvallista kieltd ja ndko-
kulmaa. Suomessa se ei kyllakéan ole vield 16ytanyt omaa ilmai-
sumuotoaan. 1970-luvun rasitteet tuntuvat kahlitsevan tekijoitd
lahtemasta télle tielle, tutkimaan ihmistd ja yhteiskuntaa, to-
dellisuuden todellisuutta. Kun ideologinen ja autoritaarinen
sumeus on viistynyt, edessd on dokumentaariselle elokuvalle
henkisesti ja moraalisesti haastava, uusia elokuvallisia ratkaisuja
esiin kutsuva tekemisen alue, ilman toden ja oikean diktatorista
vaatimusta. Ranskassa, mutta myos Yhdysvalloissa on tehty vah-
voja, persoonallisia elokuvia rahan vallasta, oikeudettomien ja
syrjaytyneiden kohtalosta ja vaatimuksista, jotka ovat osoituksia
yhteiskunnallisen elokuvan uusiutumisesta.

Kysymys elokuvantekijan moraalista ei kuitenkaan ole vais-
tynyt, niin kuin ei muissakaan taiteissa. Keskustelu siitd ei vaan
tunnu etenevin ja kypsyvin, vaan pysdhtyy useimmiten hedel-
mittomiin, vanhassa laahaaviin todellisuus- ja vastuuteeseihin.
Tirkistelyn ja hyvéksikdyton peikot nousevat pinnalle, koska
todellisuus ja tosi kummit-
televat edelleen absoluut-
teina, joita ei kyeta erittele-
madn ja joiden edessé aina
vain vaistetddn tai luovu-
tetaan, kun helppo jour-
nalismi kiinnittdd yleison
huomio triviaaleihin tai
asiayhteydestddn irrotet-
tuihin esimerkkeihin. Jot-
kut tekijat reagoivat tahén
uhmaamalla tatd keinote-
koista sensuuria ja jatta-
vit kokonaan miettiméatta
kysymyksenasettelua - ja
ajautuvat samaiseen itsel-
leen ja kohteelleen arvelut-
tavaan suohon.

Postmodernin  ajatte-
lun pinnallisimmat ja hel-
poimmat tulkinnat ja asen-
teet taiteen ja moraalin
kysymyksiin  aiheuttivat
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laajalti jonkinlaisen hylkimisreaktion, eettisen nakokulman tor-
junnan moralisointina. Kun ne ovat nyt uusien tekijdiden edessa,
on heidan vaikea 16ytdd sisaistynyttd vastausta ikuiseen kysy-
mykseen. Eldvien ihmisten kanssa tyoskentely, heiddn eldméansa
haltuunotto taiteen keinoin, vaatii tekijalta paljon itsetuntemusta,
vahvaa nikemystd ja luottamusta kuvattaviin ja itseenséd. Thmi-
set eivit ole “vain” materiaalia, vain kuvaa ja 4dnté - ja elokuva
voikin usein yllittden olla enemmaén (armoton) kuva tekijdstaan
kuin elokuvan padhenkilistd.

Pelko tai arkuus “oikean” ihmisen kanssa tydskentelystd on
juurtunut merkillisen syvélle, vaikka jo Robert Flahertystd lahtien
on niihty, ettd ihminen, jopa luonnonkansojen edustaja, sopeutuu
ja ottaa haltuunsa harvinaisen viisaasti ja himméstyttavén tai-
tavasti roolinsa kameran edessa. Erityisesti modernilla (ja vield
enemman postmodernilla ihmi-
selld, jos sellainen jo on olemas-
sa) on oma kamerasuhteensa,
jos hédn voi olla mukana jollain
tietoisella tavalla kasittelemdssa
ja jakamassa elokuvan ideaa.

Dokumentaarisen elokuvan
merkityksen suurin salaisuus
ja ehdottomasti kiehtovin ja
antoisin puoli on kuitenkin sen
7ihmistaiteen” luonteessa, mahdollisuudessa tulkita, kertoa,
maalata eldmailla, paljastaa todellisuuden ndkymattomia kerros-
tumia, luoda aikaan, paikkaan ja thmiseen uusi katse, uusi peili.
Tassd on sen erityispiirre vahvimmillaan taiteena suhteessa fiktii-
viseen elokuvaan, tissi se erottuu par exellence siitd. Jossain mie-
lessé se on tissd suhteessa myds sovittamattomassa yhteydessé
fiktioon. Tdm& on sen sisdlld se ainoa yhdistdva tekijd sen eri
lajityyppien kesken — vaikka todellisuuteen luodaan joka kerta
erilainen katse. ,,

KUVAT M. C. ESCHER

MITEN TAMA ELOKUVA SYNTYI?

Joutitaat (2001),
OHJAUS SUSANNA HELKE JA VIRPI SUUTARI.

“Matkustimme Helsingistd Suomussalmelle laukku tdynné hie-
noja a4:lle raapustettuja ideoita, mutta padhenkilot olivat usein
teilld tietymattomilla... Poikien puhelimet olivat kiinni, ja kuvaus-
ryhmd katsoi formuloita hotellihuoneessa ja me jouduimme
Susannan kanssa miettimdédn kaiken uusiksi.”

Ohjaaja VIRPI SUUTARI muistelee hinen ja SUSANNA HELKEN
yhdessd ohjaaman, kainuulaisista ty6ttomista nuorukaisista ker-
tovan Joutilaat-dokumenttielokuvan kuvauksia hysteerisen haus-
kana ja kaoottisena prosessina. “Usein sanotaan, ettd dokumentti-
elokuvan tekijat riistivat padhenkil6itddn. Joutilaita kuvatessa
riistosuhde oli useimmiten toisin péin. ”

Puolitoista vuotta kestineiden kuvausten aikana yhdelta paa-
henkildiltd loppui hetkeksi elokuvassa olemisen motivaatio ja
poikia esiin maanittelevat ohjaajat pelkésivét taiteellista ja talou-
dellista katastrofia. Lopputulos oli kaikkea muuta: Joutilaat pal-
kittiin ensimmaiisend dokumenttielokuvana kotimaisella Jussi-
patsaalla sekd Pohjoismaiden parhaana dokumenttielokuvana
Nordisk Panoramassa Arhusissa. Se asetettiin myos ehdolle Eu-
roopan parhaaksi dokumentiksi kuuden muun eurooppalaisen
dokumentin ohella. Elokuvaa esitettiin Suomen teattereissa do-
kumentille poikkeuksellisen suurella neljan kopion méaaralla.

“Piddn hammastyttavand saavutuksena, ettd myds nuoret
miehet kdvivat katsomassa Joutilaita Helsingin elokuvateatte-
reissa”, Suutari sanoo.




