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Tiivistelma

Tama kirjallinen opinnaytety0 kisittelee havainnoivan dokumentaarisen elokuvan &inisuunnit -
telua. Havainnoivalle lahestymistavalle ominaista on pyrkimys esittda elokuvan tapahtumat mah -
dollisimman autenttisen oloisesti katsojalle. Tekijoiden vaikutus kuvaustilanteeseen yritetaan
ainakin ndenniisesti minimoida ja sitd jopa piilotellaan katsojalta. Tekijoiden luomasta autent -
tisuuden illuusiosta huolimatta, dokumentaarisen elokuvan katsotaan olevan ensisijaisesti
tekijoidensd valintojen ja manipulaation varittima nakemys todellisuudesta. Myos katsojan
oletetaan olevan tietoinen elokuvan rakennetusta luonteesta, mutta siitdkin huolimatta pyrkimys
autenttisen vaikutelman luomiseen on yleinen. Vaikutelman korostamisen keinoista on muodos-
tunut konventioita, joita tarkastelemalla voidaan maaritella dokumentaariselle ilmaisulle tyypill -
inen autenttisuuden tyyli. Tami tutkielma analysoi keinoja, joilla autenttisuuden tyylid
toteutetaan elokuvien aanisuunnittelussa. Lahtokohtana kirjoitukselle toimi havaintoni siita, etta
aanenlaadun heikentdminen voi joskus lisdtd autenttisuuden vaikutelmaa. Toisaalta olin kiinnos -
tunut pohtimaan ristiriitaisia vaatimuksia, joita elokuvaan jilkikiteen lisattdvien danien alkuper -
aisyydelle mielestini asetetaan.

Tutkielma pohtii heikkolaatuisen kentta-ddnen asemaa dokumentaarisen elokuvan autent-
tisuuden tunnusmerkkina ja miettii minkalaisia ehtoja se asettaa muulle d4anikerronnalle. Pohdin -
nan seurauksena osoittautui, etti erityisesti danitehosteiden ja ympariston dédnien tekemiselle ei
aseteta samanlaisia indeksisen todellisuussuhteen vaatimuksia kuin muille havainnoivan doku-
mentaarin kerronnan osa-alueille. Sen sijaan niitd manipuloidaan varsin vapaasti tarinankerron -
nan vahvistamiseksi. Adnien tulee kuitenkin olla autenttisuuden tyylin mukaisia, jotta katsojan il -
luusio aidosta d4nesta ei rikkoudu. Analyysin kohteena ovat 4anisuunnittelun keinot, joilla autent -
tisuuden vaikutelmaa voidaan vahvistaa tai toisaalta epdhuomiossa heikentda. Opinnayte esittelee
my0s autenttisuuden tyylin historiallista taustaa etsien mahdollisia syiti, jotka ovat vaikuttaneet
konventioiden muodostumiseen. Tutkielman puitteissa tehdyn historiallisen katsauksen perust-
eella vaikuttaa siltd, ettd tietyt konventiot ovat ennemminkin haastavien kuvausolosuhteiden
aiheuttamia, kuin tekijoiden taiteellisia valintoja. Lopulta kirjoituksessa pohditaan vastuuta, joka
aanisuunnittelijalle kuuluu katsojan huomaamattoman manipulaation ja toisaalta elokuvan koht -
een ddnellisen representaation suhteen.

Tutkimuksen analyysi kohdistuu erityisesti lopputydelokuvani Untitled (burned rubber on as-
phalt, 2018) ddnisuunnittelun prosessiin. Autenttisuuden tyylin mukaisten konventioiden kaytt6a
havainnollistetaan esimerkeilla elokuvasta. Kirjoituksen pyrkimyksena on kasitelld myo6s Kkriit -
tisesti niita lahtokohtia ja ennakko-oletuksia, jotka vaikuttavat omaan tyohoni dokumentaarisen
elokuvan danisuunnittelussa. Taman lopputyon kirjoittamisen aikana tekemani pohdinta osoittaa
autenttisuuden tyylin vaikuttaneen osin tiedostamattani oman tyoskentelyni taustalla ja johtaa
kysymiin, voivatko konventiot vaikuttaa ilmaisuun my®os rajoittavasti. Aéinen alkuperiisyydelle
asetettaviin autenttisuuden vaatimuksiin tutkielma ei anna yhtd oikeaa vastausta mutta tarjoaa
apua itselle sopivan lahestymistavan loytamiseen.

Avainsanat ddnisuunnittelu, autenttisuus, havainnoiva dokumentaari
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Abstract

In my thesis, I discuss the sound design process of observational documentary film. It is typical for
observational approach to aim at representing events of a film as an authentic document of reality.
Filmmaker’s impact on the progress of a filmic episode is often understated or even hidden from
the audience. Despite the illusion of authenticity, documentary film is primarily a statement about
reality defined by manipulation and choices of filmmakers. Spectator is assumed to be aware of the
constructive nature of film as such. Nevertheless, it is common to use seemingly authentic means
of representation. The conventions of narration for establishing impression of realism have been
described as the style of authenticity. In this writing, I analyse methods of sound design that have
been used to enhance that style. The starting point for the study is my notice that lower sound
quality might increase the feeling of realism. On the other hand I have been puzzled about the con -
tradictory demands for originality of post-synchronized sound.

I discuss the status of low fidelity direct sound as a proof of authenticity and consider the limita-
tions it might create for other stages of sound production. I point out that there is no demand for
indexical realism regarding post-synchronized sound effects. Manipulation of sound effects is of-
ten very liberal in order to enhance the narrative. However, these sounds need to follow the con-
ventions of authentic style so that they maintain the illusion of authenticity. I search for different
approaches of sound design that might augment or reduce the targeted impression. Also, I explain
the historical background from which the authentic style has developed. I analyze possible reasons
for the build up of these conventions. It seems that certain conventions are a result of difficult re-
cording conditions rather than artistic choices. Finally, I ponder filmmaker’s responsibility regard-
ing both the subliminal manipulation of the viewer and the aural representation of film’s subject.

In my analysis, I focus especially on the sound design process of my diploma film Untitled
(burned rubber on asphalt, 2018). I demonstrate the theoretical aspects of authentic style by vari-
ous examples from the film. My aim is to discuss my approach to documentary sound design in a
critical manner. I notice that the style of authenticity has biased my work unconsciously and won -
der if these conventions have a limiting effect on my filmic expression. There is not a single correct
answer to the question of originality of post-sychronous sound but the writing process has helped
me to define my own approach.

Keywords sound design, authenticity, observational documentary
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1. JOHDANTO

Kasittelen kirjallisessa opinndytetydssdni dokumentaarisen elokuvan &dnisuunnittelua. Olen
rajannut kirjoitukseni piddosin havainnoivan dokumentaarin pariin. Sen ominaispiirteisiin kuuluu
pyrkimys luoda illuusio kuvaustilanteen autenttisuudesta elokuvan katsojalle. Keskityn
kirjoituksessa pohtimaan syitd ja keinoja autenttisuuden tavoittelulle addnisuunnittelijan
ndkokulmasta. Rajaan pddosin késittelyni ulkopuolelle musiikin ja kertojaddnen kiyttdmiseen
liittyvdt kysymykset. Sen sijaan keskityn erityisesti synkronisen kenttid-dénen ja &énellisen
rekonstruktion suhteeseen.

Liahtokohtani aiheen késittelyyn on henkilokohtainen. Pyrin hahmottamaan minkélaiset
konventiot ja taustaoletukset ovat vaikuttaneet omaan ldhestymistapaani lopputydelokuvani
adnisuunnittelussa. Olen suhtautunut dokumentaarisen elokuvan &inisuunnitteluun eri tavalla
kuin fiktiivisen elokuvan vaikka en ole osannut perustella syytd itselleni. Alkuperdinen
tutkimuskysymykseni liittyi havaintoon siitd, ettd ajoittain saatoin tarkoituksellisesti heikentdd
ddnenlaatua tai korostaa tekemisessd tapahtuneita virheitd, jotta tilanteet vaikuttaisivat
aidommilta. Ndakokulma laajeni pian kysymykseen dénen alkuperdisyydestd. Onko d4nen pakko
olla oikeasta kuvaustilanteesta perdisin ollakseen autenttinen? Tyossdni suhtauduin ndihin
ajtuksiin kuitenkin epdjohdonmukaisesti ja levdperdisesti. Itse itselleni asettamat aitouden
tavoitteet vaikuttivat epdilemittd joidenkin kohtausten sointiin mutta toisissa kohtauksissa
saatoin kayttdd danikirjastoja ja jalkiddnitettyd materiaalia varsin vapaasti.

Tutkin aihetta sekd teoreettisen kirjallisuuden avulla etti oman lopputydelokuvani
adnisuunnitteluprosessia analysoimalla. Merkittdvin pohjan tydlle antavat Bill Nicholsin
esittelemit dokumentaariset 1dhestymistavat eli moodit sekd Susanna Helken ja Jouko Aaltosen
julkaisut. Adintd késittelevin teorian suhteen olen nojautunut erityisesti Michel Chionin
ajatuksiin. Helke (2006, 73) esittelee viitdskirjassaan autenttisuuden tyylin, joka on kehittynyt
havainnoivan dokumentaarin keinojen vakiintuessa tunnistettaviksi konventioiksi. Se on myds
tdiman kirjoituksen keskiossd. Analysoin erityisesti ddnisuunnittelun keinoja suhteessa
autenttisuuden tyyliin. Ladhestymistapani rajaa aiheen kisittelyn ennen kaikkea elokuvan

muotoon ja tyyliin.



Opinndytetyoni aluksi esittelen tutkimusmateriaalin eli lopputydelokuvani. Kirjoituksen
edetessd analysoin teoreettisia kirjoituksia peilaten niitd esimerkkeihin lopputydstd. Aiheiden
késittely on sen verran sirpaleista, etti oman tydskentelyn analyysi lomittain teorian kanssa
tuntuu johdonmukaiselta ldhestymistavalta. Teorian kisittelyssd lahden liikkeelle Bill Nicholsin
madrittelemistd dokumentaarisista moodeista ja analysoin kuinka autenttisuuden tyyli on
kehittynyt vuosikymmenten aikana erityisesti amerikkalaisen direct cineman perinteesta.
Esittelen yleiset autenttisuuden tyylin mukaiset ddnikerronnan keinot ja pohdin niiden eroa
tyypilliseen fiktiiviseen kerrontaan verrattuna. Etenen tarkastelemaan &énisuunnittelun osa-
alueita autenttisuuden ndkokulmasta. Pyrin esittelemdédn myos ddnikerronnan keinoja, jotka
voivat erityisesti heikentdd vaikutelmaa autenttisuudesta. Lopulta pohdin minkédlainen vastuu
ddnisuunnittelijalla on elokuvan totuudellisuuden ja kohteiden representaation suhteen.

Kaikki kirjoituksen ohessa ndhtdvit kuvat ovat kuvakaappauksia lopputydelokuvastani

Untitled (burned rubber on asphalt, 2018).



2. TEOSESITTELY: Untitled (burned rubber on asphalt, 2018)

Kuva 1. Jalkia asfatissa.

Elokuva sijoittuu syrjdiseen kyldén Pohjois-Norjan rannikolla. Jo pitkén aikaa kylan asukkaita on
thmetyttdnyt erikoinen ilmid: asfalttiteille ilmestyneet autonrenkaiden liirtojdljet. Jélkien
tekijéstd ei kuitenkaan ole tietoa. My0s poliisi on kiinnostunut aiheesta, silld jdlkien jattiminen
julkisille teille on laitonta. Kuvausryhmé saapuu kyldén ja pyrkii selvittimdéin jélkien tekijan
henkilollisyyden sekd jilkien merkityksen kylédldisten eldmédn. Ovatko jdljet ensisijaisesti
vandalismia vai voiko niilld olla myos taiteellista arvoa?

Analyysin kohteena téssi kirjoituksessa on ddnisuunnitteluprosessi lopputydelokuvassani
Untitled (burned rubber on asphalt, 2018). Elokuva sai ensi-iltansa vuonna 2019 ja sen kesto on
20 minuuttia. Elokuvan ohjaaja on Tinja Ruusuvuori, tuottaja Marja Pihlaja, kuvaaja Pietari
Peltola ja leikkaaja Inka Lahti. A#nituotannossa mukana olivat lisikseni toinen #inittdjd Arttu
Hokkanen, foley-artisti Vili Laitinen sekd miksaaja Sami Sarhamaa. Kdytédn jatkossa elokuvasta
lyhennettyd nimed Untitled.

Elokuva ei edusta yhtd tiettyd ldhestymistapaa vaan yhdistelee niitd melko vapaasti.

Lahtokohtaisesti elokuva on vuorovaikutteinen silld tarinaa kuljetetaan haastatteluin ja elokuvan



tyoryhma on vililld itsekin ldsnd kuvissa ja ddnessé. Toisaalta kerronta asettuu monessa kohdassa
ulkopuolisen tarkkailijan rooliin ja edustaa melko puhtaasti havainnoivaa ldhestymistapaa. Néitéd
kerronnan tapoja yhdistdd pyrkimys asioiden autenttisen oloiseen esittdmiseen ja elokuva
tasapainottelee padosin ndiden vélilla. Perinteistd autenttisuuden tyylid rikkovat subjektiiviset, ei-

synkroniset hetket seké ei-diegeettisen musiikin kdyttdminen.

Kuva 2. Jilkien jattdja itse teossa.

Elokuvan tarina ja asetelma on hyvin pitkalti rakennettu elokuvan tekijoiden toimesta. Todellista
konfliktia tai salamyhkiisyyttd asian ympérilld ei esiintynyt niin paljon kuin elokuva antaa
ymmartidd. Ennalta sovitut kuvaustilanteet esitettiin katsojalle kuitenkin autenttisen oloisina ja
todellisia sattumuksia niiden puitteissa lopulta tapahtuikin. Tapahtumat pyrittiin esittimain ikdin
kuin ne selvidisivdat pikkuhiljaa salapoliisin roolissa toimivalle kuvausryhmélle. Tarinan
rakentelun ja kisikirjoittamisen puolesta elokuva ldhestyy fiktiivistd kerrontaa. Toisaalta kaikki
elokuvassa esiintyvit henkilot ja tapahtumat olivat aitoja. Jotta asetelman keinotekoisuus ei olisi
korostunut liiaksi, esitimme elokuvan tapahtumat mahdollisimman autenttisen oloisesti. T&t4

tavoiteltiin erilaisin kuva- ja ddnikerronnan keinoin, joita analysoin tdssé kirjoituksessa.



3. HAVAINNOIVA DOKUMENTAARI

Tassd luvussa esittelen rajauksen, jonka mukaan ldhestyn dokumentaarista elokuvaa.
Dokumentaarista ilmaisua on mahdotonta lokeroida tiettyyn muottiin koska sen ldhestymistavat
ovat niin moninaisia. Hahmottamisen selkeyttdmiseksi Bill Nichols on mééritellyt moodit, jotka
kuvaavat tekijoiden keinoja aiheen késittelyyn. Néitd ldhestymistapoja voisi mielestdni verrata
fiktioelokuvan genre-ajatteluun. Oman tutkimukseni keskiossd on havainnoiva moodi mutta
sivuan myds vuorovaikutteisen moodin keinoja.

Esittelen lyhyesti dokumentaarisen elokuvan historiaa, erityisesti amerikkalaisen direct
cinema-koulukunnan perinnettd, jotta ymmirrdamme mistd havainnoiva dokumentaari on
lahtoisin. Tdmén tradition mukaisista keinoista on muodostunut autenttisuuden tyyli, joka yhi
tdnd pdivdnd mdidrittelee dokumentaarista estetiikkaa ja katsomiskokemusta. Kirjoituksessa
tarkastelen millaisista olosuhteista dokumentaarisen kerronnan konventiot ovat kehittyneet.
Pohdin myds milld tavoin ndmé keinot eroavat fiktiivisistd keinoista. Kéytdn moodi-késitteen
synonyymina ldhestymistapa-sanaa, jonka Susanna Helke (2006, 55) on todennut kuvaavan

laajemmin myos tydtapaan liittyvid esteettisid pyrkimyksia.

3.1 Nicholsin moodit

Dokumentaarisen elokuvan alalajien tunnetuimman jaottelun on tehnyt teoreetikko Bill Nichols.
Alunperin vuonna 1991 julkaistu ja vuonna 2001 tdydennetty historiallinen luokittelu kéasittaa
kuusi moodia, jotka ovat mééritelleet elokuvan dokumentaarista 1dhestymistapaa. Helke (2006)
kuvailee niiden auttavan ennen kaikkea havainnollistamaan sitd millaisin keinoin todellisuutta on
esitetty elokuvissa. Moodien avulla voi tunnistaa kulloinkin vallinneita representaation keinoja.
(Helke 2006, 55)

Nicholsin (2001, 99) madrittelemdt moodit ovat runollinen, selittdvd, havainnoiva,
vuorovaikutteinen, refleksiivinen ja performatiivinen. Luokittelu on jaettu ajanjaksoihin, jolloin
kukin tyyli on ollut vallitseva mutta lihetymistavat ovat sekoittuneet ja olleet kdytossd my0s eri
aikakausilla (Helke 2006, 55). Nykyddn ndiden moodien sekoittuminen on tavallista, kuten

Untitled-elokuvastakin kdy ilmi. Klassisten ilmaisutapojen voi olettaa uudistuvan jatkuvasti



tdméan limittymisen myota.

3.2 Direct Cinema

John Grierson mairitteli 1930-luvulla dokumentaarisen elokuvan olevan “todellisuuden luovaa
kasittelyd”. Hén luki dokumentaarisiin keinoihin kuuluviksi niin haastattelut, rekonstruktion kuin
mahdollisten skenaarioiden esittimisen kunhan niiden todistusvoima todellisuudesta tuottaisi
dokumentaarista arvoa. (Winston 2013, 6-8) Griersonin tavoittelema dokumentaarinen arvo
tarkoitti sosiaalisten epédkohtien paljastamista ja ldhtokohta oli ennemmin yhteiskunnallinen ja
valistuksellinen kuin elokuvaesteettinen (Helke 2006, 38).

Vastalauseeksi Griersonin méadrittelemid vallitsevia dokumentaarisia kdytdnteitd kohtaan
kehittyi amerikkalainen direct cinema eli suora elokuva, jota pidetdén havainnoivan moodin
perustana. 1960-luvulla direct cineman tekijit ottivat kédyttoonsd uuden kevyemmaén
kuvauskaluston ja hyoddynsivdt synkronisen &énitallennuksen mahdollisuuksia. He asettuivat
Griersonin ihannoimaa rakennettua ja katsojalle osoitettua kerronnan tapaa vastaan ja pyrkivit
minimoimaan elokuvan tekijan ja kohteen vélisen vuorovaikutuksen. Suosittiin késivarakuvaa ja
synkronista ddntd. Niyttelijoiden, haastatteluiden, kommentaarin, valaisun tai jdlkiddnityksen
kaytto kiellettiin. Ajateltiin, ettd tdllainen elokuva tarjoaisi mahdollisimman todistusvoimaista
materiaalia todellisuudesta ja néin katsojalla olisi parhaat mahdollisuudet arvioida todisteiden
autenttisuutta. (Winston 2013, 5)

Huolimatta pyrkimyksistd vdhentdd elokuvantekijin vaikutusta elokuvan tapahtumien
etenemiseen, suorat elokuvat olivat silti tarinallisia ja niitd leikattiin jatkuvuusleikkauksen
periaatteiden mukaisesti (Winston 2013, 9). Tilan ja ajan esittdminen oli yhtendisempdd kuin
selittdvissd dokumentaareissa, joissa tavoitteena on ennen kaikkea argumentaation
johdonmukaisuus (Helke 2006, 64). Tavoitteena oli piilottaa elokuvan tekemisen prosessi
katsojalta ja esittdd elokuvan maailma mahdollisimman yhtendisend hieman kuten klassisessa
elokuvakerronnassa (Ruoff 1992, 221). Siithen verrattuna kerronta oli kuitenkin huomattavasti
hitaampaa ja elokuvan siséltd avoimemmin katsojan tulkittavissa (Helke 2006, 64). Katsoja sai
mahdollisuuden tarkkailla aidon oloista tilannetta ulkopuolisena, ldhes salaisesti. Tapahtumien

eteneminen esitettiin ilman ulkoisia selityksid, jotta katsoja saisi itse tehdé tulkintansa tilanteesta.



Myo6hemmin, viimeistddn 90-luvulla, suoran elokuvan tekijoiden viite kerronnan
objektiivisuudesta ja kuvaustilanteen aitoudesta kyseenalaistettiin teoreettisessa keskustelussa.
Elokuvan suora viittaussuhde todellisuuteen kiellettiin. Sen sijaan dokumentaarinenkin elokuva
ymmidrrettiin tekijoidensd subjektiiviseksi ndkemykseksi todellisuudesta kuvarajausta ja
danenkayttod myoten. Samoin tekijén ldsndolon vaikutus kohteiden toimintaan kuvaustilanteessa
tunnistettiin. Erityisesti krititkki kohdistui tekijoiden viittdmadn siitd, ettd elokuvat voisivat
esittdd todellisuutta objektiivisesti. Toisaalta titd voitaisiin pitdd tekijoiden idealisoituna

tavoitteena, johon heidédn valitsemansa keinot pyrkivét. (Helke 2006, 65)

3.2.1 Autenttisuuden tyyli

Suoran elokuvan teoksista oli havaittavissa vallitsevia tyylejéd, joista muodostui konventioita
lajityypin sisdlle. Néistd konventioista kehittyi tunnistettava tyyli, jonka Helke (2006) nime&déi
autenttisuuden tyyliksi. Sen avulla katsoja tunnistaa elokuvan dokumentaariseksi ja uskoo
materiaalin autenttisuuteen. Tekijoiden itselleen asettamat kiellot ja sddnndt vaikuttivat
dokumentaarisen tyylin kehittymiseen. Koska kuvaustilanteeseen ei saanut juurikaan vaikuttaa,
heikko kuvan- ja d4nenlaatu muodostuivat autenttisen tyylin tunnuspiirteiksi. Sattumanvaraisuus
ja virheet perinteiseen elokuvakerrontaan verrattuna pyrkivit vakuuttamaan katsojan siitd, ettd
ndmi tapahtumat olivat todella tapahtuneet sellaisenaan, kuvausryhmén ldsnédolosta huolimatta.
(Helke 2006, 39-40, 73) Pooja Rangan (2019, 139) huomauttaa, ettd nditd konventioita on
kritisoitu autenttisuuden illuusion luomisesta katsojalle mutta siitdkin huolimatta ne ovat

edelleen laajasti kiytossa elokuvakerronnassa.

3.2.2 Cinéma Vérité

Autenttisuuden tyylin kehittymiseen on osaltaan vaikuttanut myods samanaikaisesti erityisesti
Ranskassa ja Kanadassa kehittynyt cinéma vérité, joka Nicholsin méérittelyn mukaan kuuluu
vuorovaikutteiseen moodiin. Myds sen tunnuspiirteitd olivat synkroninen kenttd-ddni ja
késivarakuvaus. Erotuksena direct cinemasta téssé tyylissd elokuvan tekijilld oli aktiivinen rooli
tilanteiden synnyttdmisessd ja esittdmisessd. Ulkopuolisen havainnoinnin sijaan tekijad osallistui
aktiivisesti ja ndkyvisti tilanteiden esittimiseen. Esteettisesti ndma tyylit olivat l1dhellé toisiaan

mutta cinéma véritén ldhtokohtana oli elokuvanteon prosessin avoimuus (Helke 2006, 66).



3.3 Ainikerronnan konventiot havainnoivassa dokumentaarissa

Jeftrey Ruoff (1992) mainitsee synkronisen kenttid-ddnen suosimisen olevan merkittidvin tyyliin
vaikuttava keino havainnoivan dokumentaarin ddnisuunnittelussa. Joskus synkronisesti dénitetty
lokaatiodfinitys on jopa elokuvan ainoa kiytettivi #4ni. Ainenlaatu ja puheen selkeys ovat usein
huomattavasti fiktioelokuvia heikompia hallitsemattomista &énitysolosuhteista johtuen.
Adnitetyn materiaalin selkeys ja ymmirrettivyys paranee siti mukaa kuin tekijin kontrolli
kuvaustilanteessa lisdéntyy. (Ruoff 1992, 221) Huonolaatuinen ja epdselvd ddni voi siis luoda
katsojalle vaikutelman siitd, ettd kuvaustilanne on ollut hallitsematon. Jélkidénitys &dnen
teknisen laadun parantamiseksi ei ole kuulunut havainnoivan dokumentaarin keinoihin, koska
kaikenlainen nédytteleminen on ndhty epdluotettavana ilmaisukeinona ja toisaalta tilanteen
autenttisuus on haluttu séilyttaa.

Havainnoivan dokumentaarin ddnikerronnalle on tyypillistd myos se, ettd ei-diegeettisten
ddnien kéyttdmistd valtetddn. Ei-diegeettisilld dénillé tarkoitetaan &énid, jotka kuuluvat elokuvan
sisdisen maailman ulkopuolelta. Ne eivit ole elokuvassa esiintyvien henkildiden kuultavissa
vaan ne on osoitettu suoraan katsojalle. Dokumenteissa néitd voivat olla esimerkiksi
informatiiviset merkkidénet tai kertojaddni. Ranganin (2019) mukaan selittavda kertojadéntd on
pidetty dokumentaarisen ilmaisun perustana mutta havainnoiva ldhestymistapa pyrkii selittdimaan
tapahtumien etenemisen katsojalle muilla audiovisuaalisilla keinoilla. Jos elokuvassa kéytetddn
haastattelua, puhuja esitellddan katsojalle tyypillisesti myds kuvin. (Rangan 2019, 138-9) Myos
ei-diegeettisen musiikin kayttdmistd on viltetty ja musiikin on vaadittu olevan I4htdisin
luonnollisesti kuvauspaikalta tai tilanteesta (Ruoff 1992, 228). Tosin myos score-musiikkia
kéytetddn valilld, kuten Untitledinkin musiikkivalinnat osoittavat.

Ei-diegeettisten dédnien vilttely havainnoivassa dokumentaarissa on ymmaérrettavaa sikali,
ettd tavoitteena on nimenomaisesti luoda yhtendinen tarinamaailma, jota ei rikota ulkopuolisilla
selittdvilld elementeilld. Toisaalta taas fiktiivisen kerronnan yleisid keinoja ovat juuri score-
musiikin ja kertojadénen kéyttdminen vaikka pyrkimyksend onkin yhtendisen tarinan kertominen.
Ei-diegeettisten ddnien kdytdon osalta havainnoivan dokumentaarin ddnikerronta on siis seka
ailemmin vallinneiden dokumentaaristen ettd fiktiivisten konventioiden vastaista. Tdma on

osaltaan edesauttanut uudenlaisen realismin vaikutelman aikaansaamista.



Yhteenvetona sanoisin, ettd perinteinen havainnoivan dokumentaarin danisuunnittelu on
tyypillisesti diegeettistd ja synkronista kuvan kanssa. Heikkolaatuinen kentti-aéni luo osaltaan
vaikutelmaa siitd, ettd tekiji on havainnut tapahtumat sellaisenaan, vaikuttamatta itse niiden
kulkuun. Yhdessd muiden elokuvallisten keinojen kanssa ndmid ddnenkdyton konventiot
muodostavat autenttisuuden tyylin. Klassisessa fiktiivisessd kerronnassa virheellisiksi mielletyt
keinot ovat muodostuneet niin tunnistettavan dokumentaarisiksi, ettd niitd on kéytetty myos
fiktiivisessd kerronnassa autenttisuuden tavoitteluun (Helke 2006, 79). Esimerkiksi fiktiivinen
brittildinen tv-sarja The Office (2001) on hyddyntdnyt erityisesti visuaalisen kerronnan
konventioita jéljitellessddn kuvausryhmén ldsndoloa tilanteessa. Késivarakuvaus ja nopeat
zoomaukset luovat vaikutelman hallitsemattomasta, autenttisesta tilanteesta. My0s valtaosa tosi-
tv-ohjelmista on ottanut tyylilliset vaikutteensa havainnoivan elokuvan perinteestd voidakseen
vakuuttaa katsojan ohjelman autenttisuudesta (Ward 2005, 4).

Voidaan siis olettaa, ettd autenttisuuden tyyli on nykypdivdn katsojalle helposti
tunnistettava merkki elokuvan dokumentaarisista pyrkimyksistd. Katsojan on kuitenkin hankalaa
tunnistaa kuinka keinotekoinen tdmé autenttisuuden illuusio oikeasti on. Suoran elokuvan
alkuperdinen ehdottomuus esimerkiksi kenttd-dénen kéyttdmisen ja ddnitehosteiden lisddmisen
suhteen on vihentynyt. Adnisuunnittelun keinoin illuusiota onkin mahdollista vahvistaa katsojan

huomaamatta kunhan tyyli on uskottava.

3.4 Dokumentaaristen ja fiktiivisten keinojen ero

Dokumentaarisen ja fiktiivisen elokuvan rajanveto on usein epdselvdd. Dokumentaarista
elokuvaa katsoessani oletan sen kertovan jotain havaitusta todellisuudesta. Susanna Helken
(2006, 17) mukaan tdmin todellisuuden voi tunnistaa siitd, ettd dokumentaarisessa elokuvassa
kuvatut olosuhteet ja tapahtumat olisivat olleet olemassa myos vaikka elokuvaa ei olisikaan
tehty. Sikdli dokumentaarinen elokuva on sidoksissa todellisuuteen puhtaasti fiktiiviseen
kerrontaan verrattuna. Toisaalta myos fiktion parissa on tehty elokuvia, joissa todelliset
historialliset tapahtumat on kiedottu osaksi tekijdn luomaa tarinamaailmaa (Helke 2006, 179).
Havainnoiva dokumentti pyrkii kuitenkin esittdmddn kohtaukset aitoina hetkind, oikeiden

ihmisten esittiména.



Katsojana elokuvan dokumentaarisuutta voi olla kuitenkin vaikea todentaa tietdmatta
elokuvan olevan dokumentaarinen. Pelkdstddn elokuvan tyylid ja muotoseikkoja analysoimalla ei
voi pédtelld elokuvan olevan dokumentaarinen minka voi hyvin havaita siitd kuinka elokuvallisia
keinoja lainataan puolin ja toisin (Carroll 1996, 268-7). Muka-dokumentaarit ovat kopioineet
dokumentaarisen autenttisuuden tyylin niin tarkasti, ettd katsojan on haastavaa tunnistaa
elokuvan tarina fiktiiviseksi. Tyylin avulla on joskus perusteltu elokuvan eettisyyttd ja
objektiivisuutta mutta ndmé ihanteet murtuivat 1980-90 luvuilla (Helke 2006, 22, 201). Samalla
vastuu elokuvan dokumentaarisen arvon maédrittelystd on siirtynyt yhd enemmin katsojan
harteille (Winston 2013, 26).

Havainnoivan elokuvan perinteestd kehittynyt autenttisuuden tyyli ei takaa elokuvan
olevan autenttinen kuvaus todellisuudesta vaikka sen pyrkimyksenid onkin vakuuttaa katsoja
tapahtumien aitoudesta mahdollisimman uskottavasti. Keinot ovat ennemminkin konventioita,
elokuvan tekemiseen ja katsomiseen muodostuneita sopimuksia. Katsoja odottaa
dokumentaarisen ilmaisun olevan epatdydellistd, jopa virheellistd verrattuna fiktiivisiin

konventioihin (Helke 2006, 199).
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4. AUTENTTINEN AANI

Téssé luvussa késittelen tarkemmin minkélaisia vaatimuksia dénen alkuperdisyydelle tyypillisesti
asetetaan. Pohdin autenttisuuden kysymystd sekd kenttd-ddnityksen ettd jélkituotannon kannalta.
Tarkastelen ldhemmin ja esimerkkien kautta keinoja, joilla autenttisuuden tyylid voidaan
vahvistaa ja toisaalta rajoitteita, joita se asettaa dénisuunnittelulle.

Aaltonen (2010, 153) sanoo, ettd kuvatun materiaalin autenttisuutta on perusteltu sen
indeksiselld suhteella todellisuuteen C. S. Peircen semiootiikan kisitteiden mukaan. Termi
indeksinen viittaa tallenteen syy-seuraussuhteeseen tallennetun hetken kanssa. Elokuvan
materiaalin voi siis ajatella olevan suoraa seurausta kuvaustilanteen tallentumisesta kameran tai
adnitallentimen muistikortille. Kuva tai d4ni voi my0s olla esittiménséd kohteen kaltainen (ikoni)
tai esittdd sen symbolisesti, mutta indeksisyys korostaa materiaalin fyysistd suhdetta havaittuun
todellisuuteen.

Taméa ndkokulma ei huomioi tekijan vaikutusta tallenteen tekemisessd. Nykyddn tdmé
suora syy-seuraussuhde onkin kiistetty ja elokuvan ymmarretdin esittdvian ensisijaisesti tekijan
véitteitd todellisuudesta. Tdstd huolimatta dokumentaarisen kuvamateriaalin oletetaan olevan
indeksisessd suhteessa todellisuuteen ja tdstd poikkeaminen herittdisi Aaltosen mielestd
periaatteellisia ja eettisid kysymyksid. My0s synkroninen kenttd-ddni on suoraa seurausta
kuvaustilanteesta ja yhtd lailla indeksistd kuin kuva. Téstd syystd kenttd-ddnen arvostus
autenttisuuden nimissé on yleistid. Nykyddn elokuviin lisdtdén ldhes aina d4nid myos jéalkikdteen.
Aaltosen havainnon mukaan niille ei kuitenkaan aseteta samanlaisia indeksisyyden tai
alkuperdisyyden vaatimuksia kuin kuvalle. (Aaltonen 2010, 152-4, 161) Untitledissa kuultavat
Jadmeren aaltojen &dnet voi siis korvata vaikkapa Itdmeren tyrskyilld. Alkuperdisyyttd

tarkedmpéaa on, ettd katsojan illuusio autenttisuudesta séilyy.

4.1 Havainnoivan dokumentaarin kentti-dinitys
Synkronisesti kuvan kanssa lokaatiossa tehty &idnite on havainnoivan dokumentaarin
aanikerronnan perusta. Se on kuin autenttisuuden todiste, jolle jilkikdteen lisdtyt ddnitehosteet

ovat alisteisia. Tekninen kehitys mahdollisti synkronisen kenttd-dénityksen (direct sound)
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kannettavalla kalustolla ensi kertaa 50-luvun lopulla (Ruoff 1994, 218). Suoran elokuvan tekijat
ottivat tekniikan kédyttoonséd ja saavuttivat uudenlaisen realismin vaikutelman. Oli mahdollista
asettua kdrpaseksi kattoon ja tallentaa tapahtumat sellaisenaan aidossa lokaatiossa. Hollywood-
elokuvat oli kuvattu hallituissa studio-olosuhteissa jo vuosikymmenten ajan ulkopuolisten
hdiridtekijoiden vilttdmiseksi ja teknisen laadun varmistamiseksi (Ruoff 1994, 221).
Griersonilainen dokumenttielokuva puolestaan hyoddynsi kertojaddntd ja suunniteltuja
kuvaustilanteita. Néihin vallitseviin tyyleihin verrattuna suora elokuva todellakin vaikutti
suunnittelemattomalta ja sikéli autenttiselta tallenteelta. Kenttd-dénen kdyttdminen oli olennainen
osa vaikutelman luomisessa.

Kuitenkin, kuten Michel Chion (1994) huomauttaa, &énityksen siséltoon vaikutetaan
paljon jo kuvaustilanteessa ja kenttd-ddnen autenttisuus on sikdli kyseenalaista. Mikrofonien
sijoittelulla ja suuntaavien mikrofonien kayttdmiselld luodaan rajaus, jossa tiettyja d44nid pyritddn
vahvistamaan ja toisia vaimentamaan. Kuvauspaikka- ja aika saatetaan valita ddnellisten
ominaisuuksien takia ja kuvaustilanne jopa sulkea kokonaan muilta ihmisiltd, jotta tilanne
saadaan tallennettua ilman ulkopuolisia hdiridtekijoitd. Usein ndmi jérjestelyt helpottavat
tilanteen laadukasta tallentamista mutta sulkevat samalla pois satunnaisia kiinteitd, joita
autenttiseen tilanteeseen saattaisi muuten kehittyd. Ndiden valintojen ja vaimennusten johdosta
kuvaustilanteessa tallennetun dinen voidaan ajatella olevan rekonstruoitu siind missi jilkikédteen
lisdtyt aanitehosteet. (Chion 1994, 96, 106-7)

Nicholsin (2001, 114-5) mukaan havainnoivan dokumentaarin keskeinen kiistanaihe on
se kuinka paljon elokuvantekijéiden ldsndolo vaikuttaa tilanteen luonteeseen ja etenemiseen.
Kokemuksieni perusteella se vaikuttaa aina kuvaustilanteen tunnelmaan eikd mielesténi voi
viittdd, ettd mikdadn tilanne olisi ollut samanlainen jos kuvausryhma ei olisi ollut paikalla. Oma
olemisen tapa kuvaustilanteessa voi vaikuttaa merkittivésti sithen kuinka luonnollisen oloisesti
ithmiset kéyttdytyvat. Itse pyrin olemaan niin sanotusti huomaamattomasti ldsndoleva
kuvaustilanteessa. Ajattelen, ettd kokemus yhteisestd tekemisestd kuvattavien kanssa on parempi
lahestymistapa kuin tdysin ulkopuolinen tarkkailu. Se voi antaa esiintyjille turvallisemman
mahdollisuuden olla oma itsensi ja sitd kautta ilmaisu on luultavasti autenttisempaa.

Havainnoivan dokumentaarin klassiset kuvaustyylit, laaja staattinen otos ja nopeasti

tilanteisiin kdsivaralla reagoiva kamera, hankaloittavat tilanteen &édnittdmistd puomimikrofonilla
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laheltd toimintaa tai puhumista. Puomittaminen ylipadnséd voidaan kokea héiritsevdnd kuvattavia
kohtaan. Kuvaajalla on mahdollisuus kdyttdd zoomia, jotta hinen ei tarvitse liikkua 1dhemmaés
kuvattavia. Tdmén seurauksena tyypillinen havainnoivan dokumentaarin kenttd-dénitys on
episelvin kuuloinen. A#ni virittyy huonekaiun vaikutuksesta ja siihen sekoittuu ympéristdn
4dnid enemmaén kuin olisi hyvéksyttdvdd Hollywood-elokuvassa. Ruoff (1992, 221) kuvailee
fiktiivisen elokuvan &idnentarkkuuden ylittdvdn arkipdivdisen kokemuksen kun taas
dokumentaarinen kenttd-4éni on totuttua heikompaa.

Haastavista olosuhteista ja huomaamattomuuden tavoittelusta johtuen kenttid-déni on
perinteisesti ddnitetty melko etddltd d4dnenldhteestd ja ddnen perspektiivi on kameran kuvakulman
mukainen. Fiktiivisten konventioiden mukaisesti ddnen tulisi kuulua 1dhempéé kuin kuvakulma
antaa ymmirtdd koska puomimikrofoni on perinteisesti sijoitettu kuvarajan yldpuolelle
lahemmads &ddnen ldhdettd. Katsoja-kuulija on tottunut tdhdn periaatteessa epédluonnolliseen
perspektiiviin. Havainnoivalle ldhestymistavalle ominainen kameran perspektiivin mukainen
adnisuunnittelu voi siis rikkoa klassisen konvention ja vahvistaa autenttisuuden vaikutelmaa.

Toisaalta tdmén perspektiivin voisi ajatella olevan autenttisuuden tyylin vastaista koska
se nimenomaan korostaa kameran ndkokulmaa ja ldsnédoloa tilanteessa. Kuvan rajaaminen on
kuitenkin vilttdmaton valinta elokuvan tekemisessd ja on ymmarrettivad ettd myos déni tukee
taitd ndkokulmaa. Téltd kantilta ajateltuna kuvan ulkopuolelta kuuluvien dinien harkittu
vaimentaminen on perusteltu teko, jota voisi verrata kuvan rajaamiseen tekijoiden taiteellisena
valintana.

Nykyéddn danityksessd on yleistd kdyttdd myos langattomia nappimikrofoneja puheen
tallentamiseen. Tilld tavoin puhetallenteiden &dnenlaatu on parantunut huomattavasti.
Adnittiminen pelkistiin nappimikeilld ei ole autenttisuuden tyylin kannalta paras ratkaisu koska
kameran mukaisen perspektiivin tekeminen miksauksessa jélkikdteen voi olla haastavaa.

Langattomien mikrofonien kdyttdminen on mahdollista vain kun henkil6t ovat etukiteen
suostuneet osallistuvansa elokuvan tekemiseen. Yllittden tilanteessa oleville henkildille ei
vélttdmattd ole mahdollista asettaa erillistd mikrofonia, jottei ainutlaatuinen tilanne keskeytyisi.
Nappimikit on tapana piilottaa vaatteiden alle vaikka se todennédkoisesti heikentdd d4nenlaatua.
Niin ylldpidetddn autenttisuuden illuusiota. Tallennusvilineen paljastuessa katsoja ymmartéisi

elokuvan kohteen olevan tietoisesti tekeméssi elokuvaa. Mikrofonien pitdmistd nikyvilla kuvissa
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pidetddn hyvaksyttivand yleensd vain silloin kun elokuvan tekijit ovat itse esilld elokuvassa ja
elokuvanteon prosessia ei muutenkaan piiloteta. Puomimikin tahallista vilauttamista kuvassa
onkin kdytetty autenttisuuden todisteena erityisesti muka-dokumentaarien kerronnassa.

Nappimikrofonien kéyttiminen voi edesauttaa kuvaustilanteen huomaamatonta
tallentamista. Parhaimmillaan elokuvan kohteet voivat jopa unohtaa mikrofonien pailld olon,
jolloin tilanteiden tallentaminen on hiukkasen autenttisempaa. Untitled-elokuvassa nuorten auton
hajoamista seurannut puhelinkeskustelu tallentui auton sisélle jitettyyn nappimikrofoniin, jonka
lasndoloa henkildt tuskin endd ajattelivat tuossa tilanteessa kun kuvausryhmi oli kymmenien
metrien pédissi heistd. Adnityksen heikko laatu tekee siitd aidon, jopa salaa #nitetyn kuuloisen.
Vaikutelman seurauksena henkildiden kommentit elokuvan tekemisestd kuulostavat entistd
huvittavammilta.

Haastavista kuvausolosuhteista johtuen heikko kenttd-ddnen laatu on muodostunut
tunnistettavaksi tavaramerkiksi havainnoivan dokumentaarin perinteessd. Voidaan kuitenkin
todeta, ettd kenttd-déni ei ole todellisuudessa niin autenttista kuin sen uskotellaan olevan. Siitd
huolimatta se muodostaa edelleen elokuvan autenttisuuden perustan johon jalkikdteen lisdttyjen
ddnien on mukauduttava. Seuraavaksi pohdin tarkemmin elokuvaan jilkikateen lisédttdvien danien

autenttisuutta.

4.2 Ainellinen rekonstruktio

Suoran elokuvan perinteeseen tiukasti kuulunut tapa kiyttdd synkronista kenttid-déntd oli alun
perin melko ehdoton. Elokuvan kenttd-ddni oli elokuvan dani. Ldhestymistapa on looginen mutta
hiljalleen on kuitenkin muodostunut tavaksi muokata ja lisdtd ddnid elokuvaan jilkikéteen myds
havainnoivan dokumentaarin parissa. Tarvetta selittdd ensisijaisesti elokuvantekijoiden halu
tarinankerronnan tehostamiseen. Toisaalta esimerkiksi ddnimaisematutkimuksessa on havaittu
mielenkiintoisten ddnimaisemien tallentamisen haasteellisuus. Eldvén kuuloisen ja kuulijansa
ylldttdvan &inimaiseman tallentaminen on vaikeaa erityisesti ennakkoon suunnittelematta
(Koivumiki 2017, 106). Elokuvan dénikerrontaa on pyritty eldvoittimaan jilkikdteen katsojan
mielenkiinnon ylldpitdmiseksi. Tdmad on erityisen ymmarrettdvdd kun otetaan huomioon

havainnoivalle dokumentaarille ominainen kerronnan hitaus.
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Bill Nichols (2010) on maaritellyt tyypit, jotka kuvaavat dokumentaarisen rekonstruktion
mahdollisia ldhestymistapoja. Tyypit ovat realistinen, tyypillinen, etddnnyttiva, tyylitteleva ja
ironinen. (Nichols 2010, 204-8) Vaikka ne kuvaavat dokumentaarista rekonstruktiota
kokonaisuutena, niitd voisi mielestdni hyddyntdd myds pelkdstddn dédnellisen rekonstruktion
analyysiin. Rekonstruktion tyyppejd analysoimalla voi hahmottaa erilaisia tapoja, joilla
elokuvantekijd on pyrkinyt vaikuttamaan katsojaan.

Havainnoivalle dokumentaarille ominaisimmat tyypit ovat realistinen ja tyypillinen,
joiden kéytt6d katsojan on vaikeaa havaita. Realistinen ldhestymistapa viittaa ddniin, jotka on
adnitetty realistisia dédnildhteitd ja lokaatioita kiyttden, kuten Untitledin kuvauspaikalla dénitetyt
luontoddnet. Tyypillinen ldhestymistapa puolestaan mahdollistaa alkuperdisen &inen
korvaamisen kokonaan toisessa paikassa ddnitetylld. Kuvaan autiosta kiihdytysautoradasta
lisdsimme tuulen ujellusta kaupallisesta dénikirjastosta vaikka &éni ei ollut realistinen suhteessa
kuvaustilanteeseen. Etddnnyttdvaa tyyppid edustaa lopputydelokuvassani hetki, jossa lumitraktori
katoaa lumipilven sekaan (kuva 5). Traktorin ddni hividd epdaidon nopeasti kuuluvista ja huomio
kiinnittyy lumen liikkeeseen. Vastaavasti etddnnyttdvin vaikutelman voi aiheuttaa tuomalla
kuvassa ndkyvén dédnildhteen kuulumaan epérealistisen ldhelle suhteessa kuvan perspektiiviin.
Tyylittelevdd ldhestymistapaa edustaa esimerkiksi autojen dénien késittely ja valikointi, joskin
lopputydelokuvani kohdalla se oli hyvin hillittyd. Aiemmin mainitsemani ujeltavan tuulen dénen
lisddminen autiolle kiithdytysautoradalle voi ajatella olleen my0s ironinen ratkaisu. Etsimme
adnikirjastosta tarkoituksella mahdollisimman konventionaalisen, jopa humoristisen “autiomaan
ujelluksen”, jotta katsoja varmasti ymmartéisi ettei kukaan todellakaan kéytd autorataa.

Nykyaikaisen havainnoivan dokumentaarin parissa ddnien jilleenrakentaminen on yleisté
erityisesti 4éinitehosteiden ja ympéristdn déinien suhteen. Afinien manipulointi on huomaamatonta
katsojalle ja toisaalta kuvausolosuhteet ovat saattaneet olla mahdottomat d4nen tallentamiseen.
Susanna Helke (2006, 160) puolustaa elokuvallisen rekonstruktion kéyttdd toteamalla, ettd
yksityiskohtien alkuperdisyyttd tirkedmpdd on miettid miten kyseinen ratkaisu ilmentda elokuvan
maailmaa tai henkil6itd. Samaa ajatusta voisi mielestdni soveltaa my0ds ddnien tekemiseen sen
sijaan ettd pyrkii toistamaan epdonnistuneen kenttd-ddnityksen mahdollisimman aidosti.
Adnisuunnittelija Peter Albrechtsen kertoo omasta suhtautumisesta aiheeseen haastattelussa The

Cave- elokuvan danisuunnitteluun liittyen. Hén yrittdd kéyttdd paikan péadlld dénitettyjd ddnid niin
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paljon kuin mahdollista mutta lopulta d4nien autenttisuutta tirkedmpii on se, ettd ne tuntuvat
aidolta elokuvassa (Reid 2020).

Kun elokuvan #dnid rakennetaan keinotekoisesti jilkikdteen, aidon tuntuisen &ddnen
madritteleminen voi olla haastavaa. Ohjaaja ja ddnisuunnittelija ovat yhdessd vastuussa oikean
vaikutelman luomisesta mutta heiddnkin ndkemykset voivat poiketa toisistaan erityisesti jos
ddnisuunnittelija ei ole ollut mukana kuvauksissa. Ohjaaja on todenndkdisesti syvéllisimmin
perehtynyt elokuvan maailmaan ja on mahdollisesti viettinyt aikaa kuvausalueella myds
kuvaustilanteiden ulkopuolella. Toisaalta hén saattaa olla kiintynyt juuri kuvaustilanteessa
kuuluneeseen &ddneen vaikka se ei vilttdmattd olisi (d@nisuunnittelijan mielestd) paras

aanikerronnallinen ratkaisu.

Kuva 3. Poliisi tutkii rikospaikkaa.

Untitledin alussa kuullaan voimakasta tuulen &dntd poliisin ottaessa valokuvia jéljista.
Luontoddnitykset olivat autenttisia sikili, ettd ne oli ddnitetty samassa ympiristdssd samaan
vuodenaikaan. Ohjaaja oli viettdnyt aikaa alueella paljon jo ennen kuvauksia, joten ymparisto oli
hénelle erittdin tuttu. Tuulen &dnet kuulostivat hdnen mielestddn kuitenkin liian konemaisilta
eivitkd vastanneet ddnellistd mielikuvaa alueesta tai tilanteesta. Itse koin ddnien olevan hieman

erikoisia totuttuun ndhden mutta ajattelin niiden luovan elokuvalle sopivan outoa tunnelmaa ja
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toisaalta kuvailevan alueen maantieteellistd sijaintia. Lopulta pdddyimme vaimentamaan

voimakkaimpia puuskia mutta pitdmédn ympériston ddnet muuten ennallaan.

4.2.1 Adnen alkuperi

Lopputyoelokuvassani pyrin kayttdmadn lokaatiossa ddnitettyjd &dnid niin paljon kuin
mahdollista. Niitd ei oltu vilttimittd &danitetty kuvaustilanteessa mutta ne olivat perdisin
autenttisista ddnildhteistd tai lokaatioista. Ajattelin, ettd nditd d4nid kayttdméalld elokuva olisi
yhtendisempi ja aidomman kuuloinen. Poikkesin tédstd ldhestymistavasta kuitenkin tiettyjen
kohtauksien kohdalla ja esimerkiksi foley-dénien kdyttdmisen suhteen.

Aaltonen (2006) esittda tutkimuksessaan, ettd valtaosa suomalaisista dokumenttiohjaajista
ei koe kysymystd ddnen alkuperdstd merkitykselliseksi suhteessa dokumentaariseen
autenttisuuteen. A#ntdi manipuloidaan melko vapaasti ilman huolta eettisisti tai muista
kysymyksistd elokuvan totuudenmukaisuuteen liittyen. My0s realistisen tyylin elokuvassa
kuultavat ddnet voivat olla perdisin mistd hyvédnsd ldhteestd. (Aaltonen 2006, 152) Ei ole
olennaista, etti juuri kuvassa nakyva kohde, vaikkapa kaahaileva auto, on aiheuttanut d4nen joka
elokuvassa kuullaan kunhan autenttisuuden illuusio sdilyy. Kuvan ja &dnen alkuperdisyydelle
dokumentaarisessa elokuvassa asetetaan siis keskendén selvisti erilaisia vaatimuksia.

Aaltonen (2010) pyrkii 16ytdmadn syitd télle asetelmalle ja esittdd kolme mahdollista
tekijdd. Ensinndkin ndkoaisti on hallitseva verrattuna kuuloon. Synkronissa kuvan kanssa
esitettynd ldhes mikd hyvidnsd 4dni on uskottava ja timin myo6td ddnelld on myos enemmaén
ilmaisunvapautta kuvaan verrattuna. Toiseksi, &énikerronta on katsojalle kuvaa huomaa-
mattomampi elementti. Se antaa elokuvan tekijdlle mahdollisuuden manipuloida katsomis-
kokemusta tunteiden kautta, jopa alitajuisesti. Kolmanneksi synkronisen didnen kaytto
dokumentaareissa yleistyi kunnolla vasta 60-luvulla. Sitd ennen &inikerronta oli yleensd ei-
diegeettistid vaikka poikkeuksiakin 16ytyy. Adnen indeksinen suhde kuvaustilanteeseen on siis
kehittynyt huomattavasti kuvaa myohemmin ja on sikdli heikommassa asemassa. (Aaltonen
2010, 160-1)

Aaltonen viittaa mielestini Michel Chionin kehittimédin synkreesin kisitteeseen
kirjoittaessaan ddnen alisteisesta asemasta suhteessa kuvaan. Synkreesi kuvaa ilmiotd, jonka

ansiosta synkronisten &énitehosteiden lisddminen elokuvaan jdlkikdteen on ylipdétddn
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mahdollista. Chionin (1994) mukaan katsoja uskoo ddnen olevan perdisin kuvassa nikyvistd
tapahtumasta kuullessaan ddnen yhtdaikaa kuvan kanssa. Katsoja osaa odottaa kuulevansa éédnen,
jolloin itse ddnen tunnistaminen sellaisenaan ei ole tarpeellista. Tdémén ansiosta monet erilaiset
adnet voivat vaikuttaa uskottavilta katsoja-kuulijan mielestd. (Chion 1994, 63)

Chion (1994) on pohtinut ddnen todellisuuusvaikutelmaa (verisimilitude) laajemmin. Hén
korostaa, ettd oikea, autenttinen dédni seké &éni, joka on katsojan mielestd totuudenmukainen ovat
kaksi tdysin eri asiaa. Kenttd-dénen kéyttiminen autenttisuuden nimissi ei ole hdnen mielestidn
perusteltua. Elokuvalliset konventiot vakuuttavat katsojan aitoudesta tehokkaammin kuin
kokemukset oikeasta eldméstd. Arkieldmdssd @dnid ei yleensd kuunnella analyyttisesti eika
katsojalla vélttamattd edes ole henkilokohtaista kuulemiskokemusta elokuvassa tapahtuvista
tilanteista. Adnien tulee vastata kohtaukseen liitettyji tunteita mieluummin kuin akustista
realismia. Tallennetun ddnen alkuperdd ei myoskdin ole mahdollista varmistaa. Analysoidessaan
ddnen autenttisuutta, katsojan ei ole mahdollista verrata sitd kuvaustilanteessa syntyneeseen
ddneen. Sen sijaan sitd verrataan omiin kokemuksiin ja muistoihin, jotka ovat monen eri tekijén,
erityisesti elokuvallisten konventioiden, vérittimié. (Chion 1994, 107-9)

Chion korostaa elokuvallisten konventioiden vaikutusta todellisuusvaikutelman
muodostumisessa. Hin toteaa Aaltosen tavoin elokuvantekijan olevan vapaa &ddnitehosteiden
alkuperille asetettavista autenttisuuden vaatimuksista. Toki on syytd muistaa, ettd hédn kirjoittaa
ennen kaikkea fiktioelokuvan nidkokulmasta mutta perustelut ovat mielestéini pitevid yleisesti
elokuvan &ddnikerronnassa. Kuvan ja ddnen indeksistd suhdetta olennaisempi tekija vaikuttaisi
olevan autenttisuuden tyylin mukaisten konventioiden noudattaminen.

Jonkinlaisten autenttisuuden vaatimusten voi katsoa olleen oman ajatteluni taustalla
Untitledin kohdalla koska pyrkimykseni lokaatiossa dinitettyjen ddnien kdyttdmiseen oli niin
vahva. Kuvan ja &inen autenttisuudelle asetettavat erilaiset vaatimukset ovat luultavasti
himmentédneet mieltdni. Toisaalta se, ettd olin ddnittdnyt niin paljon 4dnid kuvausmatkoilla
nopeutti jilkituotannon vauhtia huomattavasti. Ainitehosteiden kiyttiminen kentti-dinen ohella
oli helppoa koska ne olivat d4nenlaadullisesti samankaltaisia. Ainet tuntuivat sopivan elokuvaan
luonnollisesti varmaankin osittain siksi, ettd tiesin niiden olevan perdisin alkuperéisiltd
kuvauspaikoilta. Tekijdnd saatoin helpommin luottaa olevani totuudenmukainen elokuvan

ympéristod, tapahtumia ja henkil6itd kohtaan.
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4.3 Aanisuunnittelu autenttisuuden armoilla

Susanna Helke (2006) kuvailee dokumentaarisen ilmaisun vallitsevia keinoja osuvasti
tyylittomyyden tyyliksi. Osittain vilineellisistd syistd muotoutuneet konventiot, kuten kentta-
adnen heikkko ymmarrettivyys, ovat muodostuneet dokumentaarisen tyylin tunnusmerkeiksi.
(2006, 39-40) Tama vaikuttaa véaistdmittd my0s dokumentaarisen ddnisuunnittelun tapoihin.
Tyylitteleméton, vahvasti kenttd-ddneen perustuva ddnisuunnittelu koetaan usein realis-
tisemmaksi kuin huolellisesti rakennettu rekonstruktio elokuvan tapahtumista (Iversen &
Simonsen 2010, 9). Fiktioelokuvan konventioiden mukaisesti kiytetyt &ddnitehosteet
dokumenttielokuvassa aiheuttavat jopa inhon kokemuksia, kuten Peter Crawford kuvailee (2010,
33). Yleinen ldhestymistapa havainnoivan dokumentaarin ddnisuunnitteluun vaikuttaisi olevan
hillitympi ja vdhemmin rekonstruktiivinen kuin tyypillinen fiktioelokuvan &dnisuunnittelu.
Kuitenkin, kuten aiemmin totesin, elokuvaan lisidtddn ddnid ja niitd muokataan vapaasti halutun
lopputuloksen aikaansaamiseksi. Seuraavaksi mietin tarkemmin minkédlaisin keinoin
autenttisuuden tyylid dénikerronnassa voidaan toteuttaa.

Vaikka olen kyseenalaistanut kenttd-ddnen aseman autenttisuuden todisteena
danikerronnassa, se on silti ldhtokohtaisesti hallitseva elementti ddnikerronnassa. Uskoakseni
tarkein syy télle on dialogi, jota ei yleensd jélkiddnitetd dokumenttituotannoissa. Dialogin
autenttisuudelle vaikuttaisi muutenkin olevan suurempi vaatimus kuin muulle dénikerronnalle.
Sen aitous tai manipulaatio on myos katsojan helpommin tunnistettavissa koska ihmisédni on
meille kaikista tutuin déni. Jouko Aaltonen (2010, 155) kertoo muokanneensa vapaasti kaikkea
muuta ddntd paitsi dialogia Taigan kansalaisia-dokumentti-sarjassa siitd huolimatta, ettd
ldahestymistapa on realistinen, jopa naturalistinen. Koska kenttd-déntd yleensd kdytetddn ainakin
dialogikohtausten kohdalla, muiden &&nien tdytyy mukautua sen laatuun, jotta tyyli olisi
yhtendinen ja uskottava.

Katsojan olettamukset dokumentaarisen dialogin aitouteen liittyen kéyvét ilmi Dustin
Defan lyhytelokuvaa Family Nightmare (2011) katsoessa. Elokuva on koostettu ohjaajan
lapsuudessa kuvatusta kotivideomateriaalista, jossa nidkyy sukulaisten arkipdivdinen pdihteiden
kayttd. Ohjaaja on kuitenkin jélkiddnittdnyt kaiken dialogin omalla ddnelldén. Katsomiskokemus
on hdiritsevd ja lapsen kokemusta korostava. Elokuva tuntuu ylldttivin autenttiselta

toteutustavasta huolimatta. Havainnoivasta ldhestymistavasta johtuen katsoja olettaa dialogin
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olevan alkuperiisti. Adnenmuokkaus on kuitenkin sen verran tunnistettavaa, etti vihitellen
katsoja ymmartda dialogin olevan jalkiddnitettyd ja manipuloitua.

Kenttd-déntd editoidaan useimmiten poistamalla siitd epdtoivottuja d4nid. Samalla tavoin
kuin &anitystilanteessa epdolennaisia tai hdiritsevid &dnid vaimennetaan sitd tehddin myos
jilkikiteen #intd muokkaamalla tai leikkaamalla. A#nen indeksinen asema on alisteinen
tarinankerronnalle ja kuvan autenttisuudelle (Aaltonen 2010, 156). Tavoitteena on tarinan
selkeyttdminen ja katsojan huomion ohjaaminen tarinan kannalta olennaisiin asioihin.
Tyypillinen keino vahvistaa autenttisuuden illuusiota on poistaa tekijoiden ldsndolon paljastavat
adnet. Usein ddnityksessd saattaa olla tyoryhmaén liikehdintdé tai puhumista, jonka kuuluminen
korostaisi elokuvan tekemisen tilannetta.

Toisaalta &ddnestd poistetaan usein kuvausympdristoon aidosti kuuluvia ddnid, kuten
litkkenteen melua. Samalla tavoin kuin kuvanrajaus, d4niympériston manipulaatio asettaa kohteen
elokuvan tekijoiden maarddmaén tilaan. Kohde voidaan ikdédn kuin irrottaa todellisuudestaan ja
esittdd tekijoiden nikemyksen mukaisena. Rajausta voidaan mdiéritelld muokkaamalla kuvan
ulkopuolelta kuuluvia 44nid. Tam&d kaikki on mahdollista katsojan huomaamatta, joten
autenttisuuden illuusio sdilyy runsaasta ddnileikkauksesta huolimatta. Lahestymistapa korostaa
tekijan ndkemystd tilanteesta. Se asettaa mielestédni myos representaatioon liittyvid kysymyksia
ddnikerronnalle. Palaan tdhédn aiheeseen tarkemmin luvussa 5.

Untitled-elokuvassa kdytimme pois rajaamisen tekniikkaa hieman eri tavalla
kohtauksessa, jossa ohjaaja menee kysymddn kalatehtaan tyontekijdltd tdmén osallisuudesta
jéalkien tekemiseen. Vaimensin epdillyn vastauksen peittyméén tehtaan melun alle niin, ettd
ainoastaan ohjaajan puhe oli kuultavissa. Seuraavaan kuvaan jilkiddnitimme ohjaajan repliikin,
jossa hdn kertoi tekijan lopettaneen puuhansa kaksi vuotta sitten. Mielesténi tdmi ratkaisu
vahvisti tilanteen salaperdisyyttd ja autenttisuutta. Samanaikainen siirtyma ei-diegeettisen
musiikin kdytostd autenttiseen tyyliin auttoi korostamaan tilanteen aitoutta. Tehtaan ddnet
vaikuttivat olevan hallitsemattoman lujia ja ohjaajankin puhe oli hddin tuskin kuultavissa.

Autenttisuuden tyylin mukaista vaikuttaa olevan, ettd elokuvaan jélkikdteen lisdtyt dénet
vastaavat laadullisesti kenttd-aantd. Kuten todettua, kenttd-d4ni on yleensd heikkolaatuisempaa
kuin fiktioelokuvassa. Sen takia esimerkiksi korkealaatuisten kaupallisten ddnitehostekirjastojen

kdyttdiminen voi olla ongelmallista. Tdm&d voi mielestdni selittdd aiemmin mainitsemiani
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voimakkaita negatiivisia reaktioita, joita fiktiivisid ddnisuunnittelun konventioita hyddyntdva
dokumentaari on herdttinyt. Ongelman vilttimiseksi voi olla tarpeellista heikentda
adnitehosteiden materiaalisia ominaisuuksia vastaamaan kenttd-dantd. Keinoja tdhdn voi olla
muun muassa taajuuskorjailu (eq), dédnen toistaminen ja uudelleen ddnittiminen kuvauspaikkaa
vastaavassa tilassa (worldizing) tai tilakaiun lisddminen keinotekoisesti (esimerkiksi
konvoluutiokaiku). Vaihtoehtoisesti tehosteita voi ddnittdd erikseen kuvaustilanteen yhteydessa
tai jilkikédteen vastaavassa ympadristossd. Talld tavoin ddnen tila-akustiset ominaisuudet vastaavat
kenttd-dédnitystd ja ddnenldhteet ovat muutenkin samanlaisia kuin kentti-dédnessid. On kuitenkin
muistettava, ettd tdmi ei aina ole mahdollista. Vililld kuvaustilanteessa ei ole mukana dadnittdjaa
ollenkaan.

Tarinankerronnan ja katsojan huomion ohjaamisen apuna voidaan kayttdd erikseen
liséttyja foley-dénid. Fiktioelokuvan &énikerronnassa foley-dénien sanotaan lisddvéan realismin ja
lasndolon vaikutelmaa. Havainnoivassa dokumentaarissa liiallinen foleyn kayttd voi kuitenkin
paljastaa ddnen rekonstruktion ja sikédli vaikutelma voi olla pdinvastainen kuin fiktioelokuvassa.
Anette Davisonin (2007, 140) mukaan tarinankerronnan puolesta valttdmitontd on ainoastaan,
ettdi 44ni on tunnistettava ja synkroninen kuvan kanssa ja joskus yksityiskohtainen,
materiaalisuutta korostava ddni voi jopa viedd huomion ddnen aiheuttajaan ja heikentdd sikéli
tarinan seuraamista. Dokumentaarinen kenttd-d4ni on yleensd kaukaa &énitettyd ja dénen
materiaaliset yksityiskohdat katoavat kaikumisen ja ympdriston &éniin sekoittumisen
seurauksena. Niin ollen myds foleyédédnten tyypillinen materiaalisuus, jonka avulla vaikkapa
karakterisoidaan elokuvan henkil6itd, kuulostaa epduskottavalta suhteessa kenttd-ddneen.

Albrechtsen kertoo kehittineensd yhdessd foley-artisti Heikki Kossin kanssa erityisen
tyylin dokumentaarien foley-danitykseen. Foley-dénitys tehddin tarkoituksella huonolaatuisesti,
jotta se kuulostaisi aidommalta ja sopisi yhteen rouhean kentti-ddnen kanssa. Esimerkiksi The
Cave-elokuva on aanitetty ainoastaan videokameroiden sisddnrakennetuilla mikrofoneilla.
Adnenlaatu on ollut vililld niin heikko, ettdi edes tulkki ei ole saanut siiti selviid ilman dialogin
puhdistusta. Niinpd huippulaatuisten &énitysten kédyttdiminen yhdessd rajun kuuloisen kentti-
adnen kanssa ei ole mahdollista. (Reid 2020)

Lopputyoelokuvani avauskohtauksessa poliisi saapuu rikospaikalle dokumentoimaan

asfaltissa nikyvid jdlkid (kuva 3). Kohtaus on kuvattu yhdelld laajalla kuvalla (lukuunottamatta
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vilissi nihtivid valokuvia) ja on sikili havainnoivan lihestymistavan mukainen. Ainikerronta,
erityisesti foley-dénien kdyttdminen on kuitenkin autenttisuuden tyylin vastaista. Askeleiden
lisdksi poliisin vaatteiden kahina ja avaimien kilind on selvisti kuultavissa mikd ei olisi
luonnollista perspektiivin kannalta. A#nia kiytettiin enemmaénkin henkilén karakterisointiin kuin
autenttisuuden vahvistamiseen. My0s poliisin auton d4nid korostettiin foley-ddnill4 ja tehosteilla.
Jarrun vinku, moottorin réhdhdys ja oven jousen kolina liséttiin ddneen erikseen. Mielestdni ne
antoivat sopivasti huomiota ja luonnetta ajoneuvolle, jolla olisi myohemmin merkittdva rooli
tarinassa. Miksaaja Sami Sarhamaa totesi foleyn olevan melko Iujalla totuttuun verrattuna mutta
pidimme ratkaisua silti sopivana elokuvalle. Foley-ddnien kédyttimisen helppoutta lisési se, ettd

kohtauksessa ei ollut dialogia ja ainoa kenttd-dédnite oli auton saapumisen déni.

Kuva 4. Epiilyttivia autoja parkkipaikalla.

Untitledissa kaikki autojen #inet #initettiin lokaatiossa. Adnitteet eivét olleet niin

yksityiskohtaisia ja korkealaatuisia kuin fiktiivisissd autoelokuvissa on totuttu kuulemaan.
Mielesténi dénet kuulostivat kuitenkin hyvilti ja kuin huomaamattani heikko d4nenlaatu palveli
autenttisuuden tavoitteita. Ainileikkauksen suhteen en kuitenkaan ollut ehdoton vaan saatoin
vaihtaa tietyn auton dinen toisesta autosta dénitettyyn. Esimerkiksi kohtauksessa, jossa autot

seisovat ensin parkkipaikalla rivissd ja ldhtevét sitten musiikin mukana liikkeeseen, vaihdoin
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4dnid sen mukaan mikd sopisi parhaiten yhteen musiikin ja autojen litkkeen kanssa.
Huomaamaton ddnileikkaaminen oli helppoa koska dénet olivat soinniltaan samanlaisia. Ne oli
ddnitetty samalla mikrofonilla, samassa lokaatiossa ja suurin piirtein samalta etdisyydelta.
Adinileikkauksen ja miksauksen klassisten konventioiden mukaista on kuvaleikkausten
pehmentdminen ja huomaattomaksi tekeminen jatkamalla 44ntd suhteellisen samanlaisena kuvien
vdlilld. Nidin tarinankerronnan ja leikkauksen yhtendisyys vahvistuu. Havainnoivan
dokumentaarin suhde tdhdn on kaksijakoinen. Kerronnan tavoitteena on tapahtumien esittdminen
mahdollisimman yhtendisesti, jota kuvaleikkausten pehmentiminen tukee. Toisaalta
kuvaleikkausten esiin tuominen dénileikkauksessa voi korostaa ajankulun realistisen esittdmisen
vaikutelmaa, joka on yhtd lailla havainnoivan dokumentaarin pyrkimyksend. Kuvaleikkausta
korostamalla tarinankerronnan yhtendisyys siis heikkenee, mutta vaikutelma aidosta ja
manipuloimattomasta tallenteesta voimistuu. Autenttisuuden tyylin mukaista oikeaa tapaa ei
varmaankaan ole olemassa vaan ratkaisevaa on se, ettei katsoja vieraannu liiaksi tarinan

maailmasta.

Kuva 5. Traktori katoaa lumipilveen.
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Lumiauran ldhestyessd kameraa Untitledin kohtauksessa vuoren rinteelld, traktorin dani
voimistuu erittiin voimakkaaksi ja leikkaus seuraavaan kuvaan on terivi. A#nileikkaus on
korostetusti kameran perspektiivin mukainen ja toisaalta ajankulun kannalta realistinen.
Jalkimmadisen kuvan lopussa traktorin &ini hdvidd kuulumattomiin ja lumen &inet nousevat
kuuluviin. Lumen &&niin sekoittuu lehtien havinaa, joka ennakoi seuraavaa kohtausta, jossa
siirrytdén talvesta kesddn. Paatimme siis pehmentdd adnilld kuvaleikkausta ja kohtaussiirtyméa,
joka oli katsojan havaittavissa myds pelkédn kuvan perusteella ja toisaalta korostimme
kohtauksen sisdistd kuvaleikkausta, jossa aikasiirtymdd ei olisi ollut muuten niin helppo
huomata.

Monikanavamiksauksen tekeminen havainnoivasta dokumentaarista on yleistd nykydén
erityisesti elokuvateatteriesityksid ajatellen. Elokuvan katsoja on tottunut monikanava-
miksaukseen ja pitdd sitd luonnollisen kuuloisena. Kenttd-d44ni on yleensd kuitenkin
monofoninen tallenne, joka on &aénitetty puomimikilldi ja mahdollisesti langattomilla
nappimikrofoneilla. Puomimikkiin tallentuu usein my6s kuvan ulkopuolelta kuuluvia &énid. Se
voi rajoittaa mahdollisuuksia joita monikanavamiksaus muuten tarjoaisi ddnien sijoittelulle.
Yhdenmukaisen, autenttisen oloisen miksauksen tekeminen voi olla haastavaa jos kenttd-ddnen
seasta (keskikaiuttimesta) kuuluu kuvan ulkopuolisia d4nid samaan aikaan kun jdlkikéteen
lisdttyjd 44nid on panoroitu kuvan ulkopuolelle. Riippuvuus kenttd-dénen laadusta vaikuttaa
miksauksen mahdollisuuksiin ja johtaa todenndkdisesti ennemmin panoroinnin vilttimiseen kuin
lisddmiseen autenttisuuden nimissa.

Untitled dénitettiin suurelta osin tupla-m/s-tekniikalla, jonka ansiosta kenttd-ddni oli
monikanavaista jo valmiiksi. Erityisesti autojen ohiajojen suhteen tekniikka toimi erinomaisesti
koska dintd ei tarvinnut panoroida niin ettd keskikaiutin olisi hiljentynyt kokonaan vaan déni
litkkui kuulokentéssd luonnollisen kuuloisesti. Toisaalta monikanavaisen kentti-dénen
leikkaaminen oli haastavaa verrattuna monoddnen kasittelyyn erityisesti kuvaleikkausten
pehmentdmisen suhteen. Tdmén elokuvan tapauksessa tyOtapaa helpotti se, ettd valtaosa
kohtauksista oli toteutettu yhdellé tai kahdella kuvalla. Leikkauksellisesti monimutkaisemmissa
kohtauksissa saatoin purkaa monikanavadinen monodédneksi, jotta &didnenkdsittely olisi

yksinkertaisempaa.
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4.4 Virheet autenttisuuden takeena

Kenttid-ddnen korvaaminen tehostedédnilld voi lisdtd realismin tuntua tarinankerronnan
yhtendisyyttd vahvistamalla (Aaltonen 2010, 155-6). Uhkana on kuitenkin ettd kenttd-danen
satunnaiset hdlyéddnet ja muut virheet dénityksen laadussa hdvidvit jopa liiaksi pois. Jos elokuvan
ddni on liian hyvélaatuinen ja puhdas kaikista virheistd, katsoja ei vakuutu materiaalin
autenttisuudesta (Helke 2006, 199). Elokuvaan voidaankin tarkoituksella jattad virheitd luomaan
vaikutelmaa tilanteen ainutlaatuisuudesta. Dokumentaristi Timo Korhonen (2012, 14) kertoo
jattaneensd Vilittdjd-elokuvaan kameran tdrdhdyksen tilanteen aitouden ja yhtendisyyden
vaikutelman vuoksi vaikka tuo ndenndinen virhe olisikin ollut mahdollista leikata pois
elokuvasta. Untitledin kohdalla jatimme tarkoituksella yhden metallisen kolahduksen haastattelu-
ddnen sekaan vaikka kuvassa ei ollut sille selkedd motiivia ja se olisi ollut mahdollista leikata
pois lauseiden vilistd. Miksaaja Sami Sarhamaa kuvaili d4dntd sellaiseksi, jonka “vaan kuuluu
olla siind”. Lausahdus kuvastaa hyvin autenttisuuden tyylin voimaa.

Adnisuunnittelun keinoin my®s kameran virheiti ja liikkeiti on mahdollista painottaa
jilkikiteen esimerkiksi kuvaajan askelten ##nid lisdimilld. AZneen on mahdollista liséti
vaikkapa tuulen huminaa tai mikrofonin késittelyddnid, jotka katsoja tunnistaa teknisiksi
virheiksi. Adnet muistuttavat katsojaa tekijoiden ldsndolosta todellisessa tilanteessa. Vaikutelma
tekijoiden hallinnasta kuvaustilanteessa heikkenee koska teknisid virheitd ei ole saatu korjattua
eikd uuteen parempaan ottoon ole ollut mahdollisuutta. Ja ndin autenttisuuden tyylid saadaan
jélleen vahvistettua. Toisaalta tdméd tyylikeino voi olla my0s havainnoivan l&hestymistavan
vastaista, kuten osoitan seuraavassa luvussa.

Kun Untitledissa etsitddn riekkoa kesdisestd pusikosta, kuvaaja seuraa toimintaa kési-
varalta. Tilanne on vauhdikas ja maasto hankalaa kulkea. Kuvaajan on vaikea pysyd Laurin
perdssd ja hdn melkein kaatuu vililld. Kohtauksen huumori syntyykin osittain juuri tasti
asetelmasta. My0Os ddnikerronnassa kiinnitimme huomiota tdhdn. Dialogi on aénitetty
nappimikrofonilla ja se on kohtauksen ainoa kaytossd oleva kenttd-ddni. Foley-ddnilla
korostimme Laurin liikkeiden liséksi kuvaajan askeleita. Néin déni oli selkedimmin kuvan
perspektiivin  mukainen nappimikrofonin kéyttdmisestd huolimatta. Foley-dénet myos
alleviivasivat hallitsemattomalta vaikuttavaa ja toisaalta humoristista tilannetta elokuvan kohteen

ja kuvausryhmaén vililla.
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4.4.1 Refleksiivinen tyyli

Teknisten virheiden korostaminen vie katsojan huomion elokuvan tekemisen prosessiin ja
paljastaa tekijoiden olleen ldsnd tilanteessa. Néiden tyylikeinojen voidaan katsoa olevan
kuitenkin havainnoivan dokumentaarin konventioiden vastaisia. Ne ovat ennemmin
vuorovaikutteisen moodin mukaisia muistuttaen katsojaa elokuvan tekijoiden ldsndolosta samalla
kun luovat vaikutelmaa autenttisuudesta. Tyyli on refleksiivinen eli se pyrkii osoittamaan
katsojalle elokuvan tekemisen taustalla vaikuttavia valtarakenteita (Aaltonen 2006, 230). Paul
Ward (2005) huomauttaa kuitenkin, ettd pelkdt tyylikeinot eivédt yksinddn auta katsojaa
hahmottamaan vallitsevia rakenteita vaan ldhestymistavan pitéi olla kokonaisvaltaisempi. Héanen
mielestddn tekijat kdyttdvat nditd keinoja lilan kevyesti vain karistaakseen objektiivisuuden
vaatimukset harteiltaan. (Ward 2005, 19) Myds Aaltonen (2006) kritisoi tdllaista
refleksiivisyyden kevyttd tyylid ja olettaa dokumenttielokuvan katsojan muutenkin ymmaértavin
elokuvan esittdvin ndkdkulman maailmaan, ei suoraa todellisuutta. Refleksiiviset tyylikeinot
vieraannuttavat katsojan elokuvan sisdisestd tarinamaailmasta ja heikentdvit sikali
autenttisuuden illuusiota. (Aaltonen 2006, 231) Toisaalta ne lisddvit aitouden tuntua virheiti

korostamalla.

Kuva 6 & 7. Kuvausryhmi poliisin apuna.

Untitled poikkeaa niistd ajatuksista siind, ettd se on ldhtokohtaisesti vuorovaikutteinen
dokumentaari. Kerronta perustuu haastatteluille ja lopulta tydoryhméa ajautuu itsekin mukaan
elokuvan tilanteisiin. Se kuitenkin hyddyntdd myos havainnoivan dokumentaarin tyylikeinoja
useassa elokuvan kohtauksessa. Elokuvan loppupuolella poliisin auto valuu yllittien ojaan.

Kerronta on tyylipuhtaasti havainnoivan lihestymistavan mukaista. Vaikuttaa siltd kuin kamera
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olisi unohtunut tien viereen taltioimaan tilannetta. Kun poliisi on aikansa yrittdnyt kaasuttaa pois
ojasta, ddnittdjdn repliitkki kameran takaa rikkoo &kkid autenttisuuden illuusion. Mielestini
kuvausryhmidn osallistuminen auton tyontdmiseen kuitenkin korostaa tilanteen aitoutta
entisestddn, ja ndin sekd havainnoiva ettd vuorovaikutteinen ldhestymistapa tukevat autenttista

vaikutelmaa.
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5. REPRESENTAATIO

Kuten olen aiemmin tuonut esiin, ddnikerronnalle ei aseteta indeksisyyden vaatimuksia vaan sitéd
muokataan yleensd vapaasti elokuvan tekijoiden halujen mukaan. Jilkikédteen lisdttavit ddnet
eivdt vilttdmittd ole perdisin autenttisesta dénildhteestd tai lokaatiosta. Havaintoni mukaan
ainoastaan puhetta ei yleensd haluta muokata tai korvata. Tdmi antaa danisuunnittelijalle varsin
vapaat kddet todellisuuden illuusion rakenteluun katsojan huomaamatta. Voidaan pohtia onko
epdeettistd uskotella katsojalle ndiden dénien olevan autenttisia. Aaltosen (2006, 174) mukaan
kysymys katsojan huijaamisesta ei ole oleellinen koska elokuvan rakennettu ja esittivd luonne on
joka tapauksessa laajasti ymmarretty. Olennaisempaa lienee se kuinka elokuvan kohde esitetddn
eli representoidaan suhteessa todellisuuteen.

Elokuvan tekij6illd on lopullinen valta ja vastuu suhteessa elokuvan kohteisiin. Heilld on
mahdollisuus esittdd kohde ja kuvausympiristd haluamallaan tavalla. Kerronnan pyrkimys on
yleensd kohti jonkinlaista totuudellisuutta vaikka keinot saattavat olla keinotekoisia. (Aaltonen
2006, 167, 189) Nikemys ulottuu myods dénikerrontaan, jota voidaan muokata runsaasti vield
kuvaustilanteen jélkeen. Uskollisuus tarinalle, ympaéristdlle ja henkiléille maarittad
ddnisuunnittelun 1dhestymistavan, ddnisuunnittelija Peter Albrechtsen kuvailee (Reid 2020).

Ymmairrys elokuvan aiheesta ja ldsndolo kuvaustilanteessa helpottavat ddnisuunnittelijan
lahestymistd tyohonsd. Kuvauspaikalla on my0s mahdollista &dnittdd autenttisia tehosteita
tarpeen mukaan. Joskus havainnoiva dokumentaari saattaa olla ohjaajan yksin kuvaama ja
danittdiméd eikd kuvauspaikalle ole mahdollista palata. Silloin &&nien lisddminen on
ddnisuunnittelijan ja ohjaajan mielikuvituksen varassa. On mahdollista, ettd itselle vieraat
kulttuurit esitetdén ddnellisesti konventioihin ja geneerisiin dénikirjastoihin tukeutuen, jolloin
vaikkapa ympdriston erityispiirteet saattavat jddda vaille huomiota. Perehtyminen aiheeseen
auttaa pddsemddn ndiden sudenkuoppien yli. Haastattelussaan Albrechtsen kuvailee tekevinsa
runsaasti elokuvan aiheeseen ja daniympéristoon liittyvad selvitystyOtd jokaiseen elokuvaansa
liittyen, jotta tietdisi miltd kuvauspaikoilla on todella kuulostanut (Reid 2020). Vaikka
danisuunnittelijan kédytossd ei valttdimittd ole alkuperdisessd lokaatiossa &énitettyjd ddnia,

perehtyminen helpottaa oikealta tuntuvien danien tekemista.
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Untitledin kerronta muuttuu subjektiivisemmaksi kohtauksissa, joissa kuvataan ohi
vilisevid kuminpolttojélkia liikkuvasta autosta (kuva 1). Ajatuksena oli kuvailla henkildiden
suhdetta ja kokemuksia jilkiin liittyen, tdssd tapauksessa yhden haastateltavan inhoa jilkiin
liittyen. Bassopoljentoon perustuva &ini pohjautuu irtoddneen, johon oli tallentunut jilkien
tekijoiden autosta soivaa musiikkia. Manipuloin ddnittettd mielesténi kiinnostavan kuuloiseksi ja
lisdsin sithen myds muuta #déntd. Vaikka &dnen alkuperdn tunnistaminen on luultavasti
mahdotonta kuulijalle, sen kéyttdminen autenttisuuden nimissd oli mielestdni jotenkin
perusteltua. Alkuperdisen &dnitteen ansiosta tiesin sen edustavan nuorten autoharrastajien
maailmaa. Toisaalta d4ni tuntui ilmentivdn myods tekijoitd halveksuvan miehen mielikuvaa
heista.

Vastuu representaatiosta on tekijilld. Elokuvan kohde joutuu elimdidn elokuvan kanssa
omana itsenddn eikd voi paeta roolihahmonsa taakse kuten fiktiondyttelijat. Kuvakerronnan
esittimisen tapoja on tutkittu paljon viime vuosikymmenini. Ainikerrontaan liittyvii
representaation tutkimusta ei kuitenkaan ole tehty vaikka visuaalisen representaation
tutkimuksen kohteena olevat teokset ovat olleet audiovisuaalisia esityksid (Iversen & Simonsen

2010, 10). Erityisesti vahiistd vaikuttaa olevan muiden d4nien kuin puheen ja musiikin tutkimus.

Kuva 8. Kumin polttelua.
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6. YHTEENVETO

Havainnoiva dokumentaari pyrkii vakuuttamaan katsojan tapahtumien autenttisuudesta. Kyse on
ennenkaikkea tyylikeinosta, jolla pyritdén tuottamaan aidon oloinen mutta my0ds immersiivinen
kokemus katsojalle. Ehed tarinamaailma ja elokuvan tekemisen prosessin piilottaminen antavat
katsojalle mahdollisuuden tulkita elokuvan etenemisti omalla tavallaan.

Kuvaustilanteen jéarjestelyyn elokuvan tekemistd varten sopivaksi suhtaudutaan Suomessa
hyvin joustavasti (Aaltonen 2006, 170). Kuvaustilanteessa ddniympéristoon vaikutetaan paljon,
jotta kuvassa nékyvé toiminta ja puhe voidaan tallentaa mahdollisimman tarkasti. Jélkikdteen
elokuvaan lisdtddn &dénitehosteita nykyédédn ldahes poikkeuksetta. Ndiden alkuperille suhteessa
kuvaustilanteeseen ei aseteta vaatimuksia vaan tirkedmpad on ddnen sopivuus tarinan, tunnelman
ja kdytossé olevan kenttd-ddnen suhteen. Tétd sopivuutta méadrittelee suoran elokuvan perinteesta
kehittynyt autenttisuuden tyyli, joka pyrkii vakuuttamaan katsojan materiaalin autenttisuudesta.
Huolimatta autenttisuuden illuusioon pyrkivésti esitystavasta, katsojan oletetaan tiedostavan, ettd
elokuvan esittima vaikutelma todellisuudesta on tekijoiden rakentama.

Autenttisuuden tyyli perustuu suoran elokuvan metodista muodostuneisiin kaytantoihin.
Vakiintuneeksi realismin merkiksi on muodostunut heikkolaatuisen kentté-ddnen kadyttiminen. Se
on lopulta kuitenkin vain konventio, joka ei itsessddn merkitse todellista aitoutta (Iversen &
Simonsen 2010, 9). Konventiot ovat muodostuneet pitkélti haastavien ja hallitsemattomien
kuvausolosuhteiden seurauksena. Heikkolaatuisen kenttd-ddnen tallentaminen ei ole sindnsa
itsetarkoituksellista mutta kuvaustilanteiden yllatyksellisyys ja jédlkiddnityksen puute aiheuttavat
ddnen tasalaatuisuudelle haasteita. Adinenlaadullisesti paremmin tallennettuja kohtauksia
saatetaankin huonontaa heikompien tasolle, jotta d4nenlaadun epdjatkuvuus ei heikenné katsojan
eldytymistd yhtendiseen tarinaan. Toisaalta epdjatkuvuus ja vaikkapa epéselvin dialogin
tekstittdiminen voi korostaa tilanteen ainutlaatuisuutta. Untitledin autossa @anitetty puhelin-
keskustelu kuulostaa juuri epdselvyytensd vuoksi autenttiselta vaikka se on selvisti elokuvan

muuta dialogia heikkolaatuisempaa.
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Huolimatta autenttisuuden tavoittelusta, #inikerronta on rekonstruoitua. A#nid lisitiin ja
muokataan elokuvaan vapaasti, ilman vaatimusta didnen indeksiselle suhteelle kuvaus-
tilanteeseen. Kenttd-d4nen virheitd saatetaan siséllyttdd elokuvaan tarkoituksellisesti aitouden
merkkind ja jilkikédteen lisédttdvien &énien tulee sopia elokuvan ja toisaalta myos kenttd-dénen
tunnelmaan, sointiin ja akustiikkaan. A#nitehosteiden #anittiminen kuvaustilanteessa tai siti
vastaavassa lokaatiossa olisi suotavaa mutta se ei ole useinkaan mahdollista. Jilkikdteen tehtivét
ddnitykset saatetaan tehdd tarkoituksellisen huonosti, jotta ddnet vaikuttaisivat aidommilta ja
sopisivat yhteen kenttd-danen kanssa.

Adnellinen representaatio on tekijdiden vastuulla ja yleinen pyrkimys #idnisuunnittelussa
on esittiii tarina ja ympiristd mahdollisimman todenmukaisesti. Aénti muokataan ennen kaikkea
tarinankerronnan kirkastamiseksi tai subjektiivisten kokemusten vélittdmiseksi katsojalle.
Adnellisen representaation kysymykset ovat olleet vain vihiisen tutkimuksen kohteena,
erityisesti ddnitehosteiden ja ympériston ddnien osalta. Mielenkiintoinen havainto on, ettd ndille
ddnikerronnan elementeille ei mydskdin aseteta indeksisyyden vaatimuksia elokuvan tekijoiden
toimesta. A#nitehosteet ja ympiristdn #éinet vaikuttavat olevan jollain tavalla erityisessi
asemassa elokuvakerronnan vélineend.

Autenttisuuden tyyli on vaikuttanut osin tiedostamatta ddnisuunnitteluprosessini taustalla.
En ollut analysoinut sitd sen tarkemmin ennen téitd kirjoitusta. Kirjallinen opinndytetyd on
selventinyt omaa hdmmennystd liittyen autenttisuuden vaatimuksiin. On osoittautunut, ettd
havainnoivan dokumentaarin dénikerronta, erityisesti tehosteiden ja ympariston ddnien suhteen,
on erddnlaista harmaata aluetta, johon tdytyy itse madéritelld sopiva ldhestymistapa.
Hahmottamalla ldhestymistavan taustalla vaikuttavia konventioita ja historiaa, voin helpommin
16ytdd omaan tyohoni uusia ndkokulmia.

Autenttisuuden tyyli vaikuttaa realismin tavoittelussaan elokuvakerrontaa rajoittavalta
konventiolta. Luodessaan keinotekoisen vaikutelman autenttisuudesta, se sulkee pois
danisuunnittelun mahdollisuuksia tarinankerronnan ja sisdllon syventdmisen suhteen.
Periaatteessa mikddn ei velvoita tekijoitd noudattamaan nditd konventioita ja ne ovatkin
jatkuvassa muutoksessa uusien kokeilujen vakiintuessa kdyttoon. Koska kaikki elokuvallinen
materiaali on joka tapauksessa tekijoiden manipuloimaa, voisi olla houkuttelevaa suhtautua

autenttisuuden vaatimuksiin kokonaisuudessaan huolettomammin.

31



LAHTEET

Aaltonen, Jouko. 2006. Todellisuuden vangit vapauden valtakunnassa. Dokumenttielokuva ja sen
tekoprosessi. Helsinki: Like.

Aaltonen, Jouko. 2010. Something Else - Indexical features of sound from the point of view of
filmmaking. Teoksessa Iversen, Gunnar & Simonsen, Jan Ketil (toim.), Beyond the Visual. Sound
and image in ethnographic and documentary film. Hojbjerg: Intervention Press, 152-163.

Carroll, Noel. 1996. Nonfiction Film and Postmodernist Skepticism. Teoksessa Bordwell, David
& Carroll, Noel (toim.), Post-Theory: Reconstructing Film Studies. Madison: University of
Wisconsin Press, 283-306.

Chion, Michel. 1994. Audio-vision. Sound on Screen. New York: Columbia University Press.

Crawford, Peter, 1. 2010. Sounds of Silence. The aural in anthropology and ethnographic film.
Teoksessa Iversen, Gunnar & Simonsen, Jan Ketil (toim.), Beyond the Visual. Sound and image
in ethnographic and documentary film. Hojbjerg: Intervention Press, 22-49.

Davison, Annette. 2007. Demystified, remystified and seduced by sirens: listening to David
Lynch's films. Teoksessa Richardson, John & Hawkins, Stan (toim.), Essays on Sound and
Vision. Helsinki: Helsinki University Press, 119-154.

Helke, Susanna. 2006. Nanookin jdlki. Tyyli ja metodi dokumentaarisen ja fiktiivisen elokuvan
rajalla. Helsinki: Taideteollisen korkeakoulun julkaisusarja.

Iversen, Gunnar & Simonsen, Jan Ketil. 2010. Beyond the Visual. Sound and image in
ethnographic and documentary film. Hojbjerg: Intervention Press.

Koivumiki, Ari. 2017. Korvintodistaminen ja ddniympdriston tallennuksen kuulokulmat.
Teoksessa Uimonen, Heikki & Kytd, Meri & Ruohonen, Kaisa (toim.), Muuttuvat suomalaiset

ddnimaisemat. Tampere: Tampere University Press, 105-124.

Korhonen, Timo. 2012. Hyvdn reunalla. Dokumenttielokuvan ja vdlittimisen etiikka. Helsinki:
Aalto-yliopisto.

Nichols, Bill. 2001. Introduction to Documentary. Bloomington: Indiana University Press
Nichols, Bill. 2010. Documentary Re-enactments; A paradoxical temporality that is not one.

Teoksessa Iversen, Gunnar & Simonsen, Jan Ketil (toim.), Beyond the Visual. Sound and image
in ethnographic and documentary film. Hojbjerg: Intervention Press, 190-211.

32



Rangan, Pooja. 2019. The Skin of the Voice. Acousmatic Illusions, Ventriloquial Listening.
Teoksessa Steintrager James A. & Chow, Rey (toim.), Sound Objects. Durham ja Lontoo: Duke
University Press, 130-148.

Reid, Monica. 2020. Far Out Meets: Peter Albrechtsen, the sound designer of Feras Fayyad's
documentary ‘The Cave’. Far Out Magazine 3.1.2020. https://faroutmagazine.co.uk/the-cave-
film-sound-designer-peter-albrechtsen/

Ruoft, Jeffrey. 1992. Conventions of Sound in Documentary. Teoksessa Altman, Rick (toim.),
Sound Theory/Sound Practice. New York: Routledge, Chapman and Hall, 217-234.

Ward, Paul. 2005. Documentary. The Margins of Reality. Lontoo: Wallflower Press.

Winston, Brian (toim.). 2013. The Documentary Film Book. Lontoo: BFI & Palgrave Macmillan.

Elokuvat, tv-sarjat

Aaltonen, Jouko & Lappalainen, Heimo. 1992. Taigan kansalaisia. 1llume.
Defa, Dustin. 2011. Family Nightmare. Dustin Guy Defa.
Fayyad, Feras. 2019. The Cave. Danish Documentary Production.

Gervais, Ricky & Merchant, Stephen. 2001-2003. The Office. Capital United Nations
Entertainment, The Identity Company.

Korhonen, Timo. 2002. Viilittdjd. Tarinatalo.

Ruusuvuori, Tinja. 2019. Untitled (burned rubber on asphalt, 2018). Aalto-yliopisto.

Valokuvat

Kaikki kuvat (1-8) ovat kuvakaappauksia elokuvasta Untitled (burned rubber on asphalt, 2018),

kuvaaja Pietari Peltola.

33


https://faroutmagazine.co.uk/the-cave-film-sound-designer-peter-albrechtsen/
https://faroutmagazine.co.uk/the-cave-film-sound-designer-peter-albrechtsen/

