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Tutkin opinniytetydssidni kahden mielikuvien tasolla hyvin paljon toisistaan eroavan ilmaisumuodon
risteytystd: animoitua dokumenttielokuvaa. Otan ldhempiin tarkasteluun kanadalaisen Chris
Landrethin ohjaaman animoidun dokumenttielokuvan Ryan (2004). Animaatio mielletdén tyypillisesti
fiktiiviseksi ja fantasia-aiheisiin keskittyvéksi ilmasumuodoksi, jonka yhteys historialliseen
todellisuuteen on heikko. Dokumenttielokuvalta on sen sijaan usein vaadittu mahdollisimman
lapinédkyvéad historiallisen todellisuuden kuvaamista.

Léhestyn tutkimusaihettani semiotiikan nikokulmasta. Tédrkein metodinen apuviline tutkimuksessani
on modaliteetin kisite, jolla kuvataan representaatioihin liitettyd totuusarvoa. Lihtokohtanani on
ajatus animaatiosta ilmaisumuotona, jonka modaliteetti mielletidéin heikommaksi kuin
dokumenttielokuvan. Onko Ryanin kaltaisen animoidun dokumenttielokuvan modaliteetti siis
viistamattd heikompi kuin perinteisen dokumenttielokuvan?

Ryanin modaliteetti médrittyy hyvin erilaiseksi riippuen siitd, millaisesta ndkokulmasta sité
tarkastellaan Jos dokumentaariselta representaatiolta vaaditaan valokuvallisen realismin seki
objektiivisuuden ja autenttisuuden ihanteiden nimissd mahdollisimman tarkkaa todellisuuden
heijastamista, sen modaliteetti kyseenalaistuu. Perinteisen dokumenttielokuvan korkea modaliteetti on
perustunut ensisijaisesti valokuvallisen representaation ikoniseen ja indeksikaaliseen luonteeseen.
Valokuva on seurausta kuvauksen kohteen ldasniolosta kameran edessa (indeksikaalisuus). Tama
mahdollistaa sen, ettd valokuvallinen representaatio muistuttaa huomattavasti kuvauskohdetta
(ikonisuus). Ryanin kaltaisessa animoidussa dokumenttielokuvassa sekd kuvan ikonisuus ettd sen
indeksikaalisuus murtuvat.

Toisaalta, jos dokumentaarinen representaatio mielletdin todellisuuskuvan rakentamiseksi, Ryanin
modaliteetti médrittyy hyvin erilaiseksi. Téalloin dokumenttielokuva mielletidéin merkityksid
aktiiviseksi tuottavaksi ilmaisumuodoksi, jonka on mahdotonta pyrkii historiallisen todellisuuden
lapindkyviidn kuvaamiseen tai tdydelliseen objektiivisuuteen tai autenttisuuteen. Téssé tilanteessa
Ryanin modaliteettia voidaan arvioida vaihtoehtoisesti emotionaalisen realismin ja reflektiivisyyden
kautta. Ryan on elokuva, joka vakuuttaa katsojan tunnetasolla, ja keinotekoisuutensa ja
nikokulmasidonnaisuutensa paljastavana representaationa sen modaliteetti voidaan mééritelld jopa
korkeammaksi kuin tyypillisen representaatioluonteensa kétkevin dokumenttielokuvan.
Animaatiotekniikalla on keskeinen rooli sekd Ryanin emotionaalisen realistisuuden etti
reflektiivisyyden korostamisessa.

Ryan edustaa viime vuosikymmenini yleistynyttd tunnemaailman kuvausta korostavaa ja lajin
konventioita rikkovaa dokumenttielokuvaa. Se voidaan maaritelld siind kdytetyn animaatiotekniikan
vuoksi erdédnlaiseksi jadvuoren huipuksi tissa kehityskulussa.
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1 Matkaevaiksi: modaliteetin kisite

Kanadalaisen Chris Landrethin ohjaama elokuva Ryan (2004) hitkdhdyttdad. Se kertoo Landrethin
ystivéstid ja kollegasta Ryan Larkinista, joka oli 1960-70-luvuilla arvostettu ja uraauurtava
animaationtekijd. Larkinin ylistetty animaatioelokuva The Walking (1968) oli vuonna 1969 ehdolla
Oscareita jaettaessa. Menestysti ei kuitenkaan jatkunut pitkiin, silld vain muutama vuosi Oscar-
ehdokkuuden jilkeen Larkin menetti eliménsé hallinnan alkoholin ja kokaiinin liiallisen kdyton takia.
Ryanin tekohetkelld hin ansaitsi elantonsa kerjadmalla Montrealin kaduilla. Landreth kertoo
tehneensi Ryanin juhlistaakseen Larkinia ja tdmin eliméntydtd (Green 2004). Elokuvassa kidydiddn
lapi Larkinin eldménvaiheita ja tuotantoa, ja sen keskeiseksi teemaksi nousee taiteilijan pahin pelko

- luomiskyvyn tukahtuminen.

Hitkahdyttivintd elokuvassa ei ole kuitenkaan Larkinin tarina vaan tapa, jolla se on toteutettu.
Landreth nauhoitti elokuvaa varten itsensd, Larkinin sekd timén 14hipiiriin kuuluvien ihmisten vilisid
keskusteluja ja koosti elokuvan ddninauhan ndiden pohjalta. Elokuvan visuaalisen puolen hédn péatt
kuitenkin toteuttaa eri tavoin — animaationa. Katsoja kuulee elokuvassa puhuvien henkildiden dénet

tietokoneanimaatiolla toteutettujen, oudolla tavalla runneltujen ja revittyjen hahmojen kautta.

ennen. Se voitti Oscar-palkinnon vuonna 2005 lyhyiden animaatioiden kategoriassa, ja se palkittiin
parhaana animaationa myos esimerkiksi Tampereen lyhytelokuvafestivaaleilla samana vuonna. Ryanin
yhteydessi tuodaan usein esile, miten harvinaista ja huomiotaheréttivad animaatio- ja
dokumenttielokuvien yhdistiminen on. Muun muassa elokuvatoimittaja Harri Romp6tti méaérittad
Ryanin uutta ilmaisua luovaksi elokuvaksi (Rompotti 2005a). Toronton elokuvafestivaalin yhteydessa
toimivan, kanadalaisen elokuvatuotannon parhaimmiston vuosittain nimedvin tuomariston jasen
Colin Brown méirittelee Ryania samaan tapaan. Hinen mukaansa Ryan tuo dokumentaariseen
ilmaisuun hammentévéa surrealistista logiikkaa. (Toronto International Film Festival Group 2005.)
Animaatio- ja dokumenttielokuvienn yhdistiminen mééritellddn nédissd kommenteissa uraauurtavaksi

ja himmentéviksi asiaksi.

Pohdin tissd mediakulttuurin opinniytetydssédni, mitd tapahtuu, kun kaksi hyvin eri tyyppistd

ilmaisumuotoa kohtaa toisensa Ryanin kaltaisessa genrehybridissd. Lahden liikkeelle ajatuksesta, etti



animaatio- ja dokumenttielokuvat mielletddn monella tapaa toisilleen vastakkaisiksi
ilmaisumuodoiksi. Erityisen paljon ne poikkeavat toisistaan siind, millaiseksi katsojat mieltdvit niiden
suhteen historialliseen todellisuuteen. Dokumenttielokuvilta on perinteisesti odotettu mahdollisimman
totuudenmukaista historiallisen todellisuuden kuvausta. Animaatioelokuvat sen sijaan on liitetty
ensisijaisesti fantasian ja fiktion piiriin, silld niissd on keskitytty luomaan mielikuvituksellisia
tarinamaailmoja ympéaroivin todellisuuden uskollisen jiljittelyn sijaan. Animaatiossa visuaalinen
ilmaisu on usemn korostetun tyyliteltyd ja vastaavuus reaalitodellisuuuden ja representaation vililla

heikko.

Kysyn, mité tapahtuu dokumenttielokuvan oletetulle totuusarvolle, kun se toteutetaan
animaatiotekniikalla. Onko Ryanin kaltaisen animoidun dokumenttielokuvan totuusarvo vaistamétta
heikompi kuin perinteisen live-action-tekniikalla' kuvatun dokumenttielokuvan? Millaista
todellisuuskuvaa Ryan vilittdd, ja milld tavoin se pyrkii vakuuttamaan katsojansa? Tarkastelen tdssi
tyossd animoituja dokumenttielokuvia yleisend ilmioné sekid Ryania omana tapauksenaan ja

esimerkkina tastd ilmiosta.

Lihestyn tutkimusaihettani semiotiikan eli merkkien tutkimuksen kautta. Semioottisen ajattelutavan
mukaan merkki voi olla esimerkiksi sanan, kuvan tai ddnen kaltainen asia, joka viittaa johonkin
itsensé ulkopuolella (Chandler 2002, 17). Merkkien sijaan voidaan puhua my0s laajemmin
representaatioista (emt. 239). Sveitsildisen lingvistin Ferdinand de Saussuren viitoittaman perinteen
mukaisesti merkki jakautuu kahteen osaan: merkitsijiin ja merkittyyn eli fyysiseen merkkiin ja
mentaaliseen konstruktioon eli kisitteeseen, johon se viittaa (emt.18). Yhdysvaltalaisen filosofin
Charles Sanders Peircen mallissa merkityn rinnalle tuodaan objektin kisite, jolla tarkoitetaan sité
konkreettista historiallisen maailman asiaa, johon merkki viittaa (emt.32). Dokumenttielokuvissa
korostuu peirceldinen malli, silld niiden kohdalla representaation viittauskohteeksi ymmaérretiin

nimenomaan historiallinen maailma ihmisineen ja tapahtumineen.

Semiotiikka soveltuu erityisen hyvin aiheeni tutkimiseen, silld se auttaa ymméartdmaan, ettd Ryanin
kaltainen animoitu dokumenttielokuva eroaa perinteisestd dokumenttielokuvasta nimenomaan

merkitsijan tasolla. Tédtd huomiota havannollistaa hyvin Ryanin ja sen tekemisestd kertovan

1 Kiytin englanninkielistéd live-action-sanaa paremman suomalaisen termin puutteessa. Live-action-kuvauksella
tarkoitetaan kuvaustekniikkaa, jossa kamera tallentaa sen edessi tapahtuvaa omalakista ja kamerasta riippumatonta
liikettd.



dokumenttielokuvan Alter Egos (2004) vertaileminen. Niissd elokuvissa viitataan samoihin
historiallisiin henkil6ihin eli samoihin merkittyihin ja objekteihin. Merkitsijdn tasolla elokuvat
kuitenkin eroavat merkittidvésti toisistaan: Alter Egos on toteutettu live-action-kuvauksen ja Ryan
animaation keinoin. Ryanin kaltaisen animoidun dokumenttielokuvan totuusarvo kyseenalaistuu, silli
siind merkitsijdn, merkityn ja objektin vélinen vastaavuus vaikuttaisi olevan heikompi kuin live-

actionissa.

Kéytin tutkimukseni metodisina apuvilineind useita semioottisia késitteitd. Ndistd ehdottomasti
tarkein on modaliteetin késite, jolla totuusarvon kaltainen arvolatautunut sana voidaan korvata.
Erityisen keskeisessi roolissa tyOssidni ovat viestintiin ja semiotiikkaan keskittyneiden teoreetikkojen
Robert Hodgen, Gunther Kressin ja Theo van Leeuwenin modaliteettia késittelevit tutkimukset.
Modaliteetti tarkoittaa Hodgen ja Kressin médritelmédn mukaisesti merkin statusta, auktoriteettia,
uskottavuutta ja sen arvoa totuutena tai faktana (Hodge & Kress 1988, 124). Listaan voitaisiin lisdti
luotettavuuden ja varmuusasteen kaltaiset sanat. Modaliteetti médrittyy nédin erddnlaiseksi
sateenvarjokisitteeksi, jonka alle voi keréti lukuisia totuusarvoa médrittelevida sanoja. Yhteistd néille
méiiritelmille on se, ettd ne kuvaavat tavalla tai toisella vastaanottajan kokemusta merkin ja sen
viittauskohteen eli representaation ja todellisuuden vilisestd suhteesta. Representaatiolla olisi siis sitid
korkeampi modaliteetti, mitd paremmin katsoja kokee sen vastaavan hianen kokemustaan
todellisuudesta, tai mitd paremmin representaatio vakuuttaa katsojan siitd, ettd se vastaa todellisuutta.
Jos néin tapahtuu, representaation status, auktoriteetti, uskottavuus, luotettavuus, varmuusaste ja arvo
totuutena tai faktana kasvaa katsojan silmissi. Siitéd tulee vakavasti otettava. Dokumenttielokuvat ovat

perinteisesti pyrkineet juuri tdhén.

Tilanne kuitenkin monimutkaistuu siind vaiheessa, kun todellisuuden mééaritelmé problematisoidaan,
ja representaation ja todellisuuden vilistd rajaa ei ndhdi absoluuttisena. Sen sijaan, ettd vertaisimme
representaatiota todellisuuteen, saatammekin verrata siti toisiin representaatiohin ja niiden pohjalta
muodostamiimme kisityksiin todellisuudesta. Modaliteettia arvioidaan silloin nididen mielikuvien
pohjalta. Kun televisiossa néytettiin kuvamateriaalia World Trade Centeriin torméévistd lentokoneista,
vertailukohdaksi nousivat katasrofielokuvat. Harvalla on tosielamin kokemusta pilvenpiirtdjiin
tormédvistd lentokoneista. Vaikka kuvamateriaalin autenttisuutta ei epiilty, se miellettiin
epitodelliseksi ja elokuvamaiseksi. Samalla paradoksaalisesti lentokoneiden torméys ei vastannut

elokuvien luomaa mielikuvaa siitid, miltd lentokoneen tormiys rakennukseen nédyttdd — siitd puuttuivat



ndyttivat rdjahdykset. Viittaussuhde todellisuuteen problematisoituu myos fiktiivisissd teksteissi,
joissa tekstin modaliteettia arvioidaan toisenlaisin perustein kuin dokumentaarisissa teksteissd — niissd

arvioidaan luotettavuuden sijasta uskottavuutta.

Hodge ja Kress ovat oikeassa kiinnittdessidin huomiota sithen, miten moniuloitteinen ja kompleksinen
tapahtuma tekstin modaliteetin muodostuminen on (Hodge & Kress 1988, 142). Modaliteettia ei voi
hyvilldakiin tahdolla kutsua yksiselitteiseksi késitteeksi. Se on kuitenkin hyodyllinen kisite, sillé se
auttaa kokoamaan yhden kisitteen alle suuren joukon erilaisia totuusarvoa kuvaavia sukulaiskésitteiti.
Ndin voidaan puhua tiivistetysti representaation modaliteetista ja sen arvioinnista. Millainen on

Ryanin modaliteetti? Tdmé on oma tutkimuskysymykseni tiivistetyssd muodossa.

Modaliteettiin liittyy ldheisesti modaliteettimerkin® kisite, Modaliteettimerkilld tarkoitetaan niitd
tekstin osia, jossa modaalisuus aktivoituu (Hodge & Tripp 1986, 104). Verbaalisissa teksteissd
modaliteettimerkkeind toimivat muun muassa véitteisiin epavarmuutta tuovat modaaliset apuverbit
kuten 'voida' ja 'saattaa’. My0s arvottavat verbit kuten 'ehdottaa’ ja 'viittdd' tai esimerkiksi sanat
‘epdily’, 'ehki' ja 'mahdollisesti’ vihentidvit ilmaisun varmuusastetta. (emt. 124.) Modaliteettimerkkejd
on myoOs visuaalisissa teksteissd, vaikka niissd modaliteettimerkit eivit ole vélttimaéttd yhtd selkeésti
ilmaistuja kuin verbaalisissa teksteissd (Hodge & Kress 1988, 128). Kress, van Leeuwen, Tripp ja
Hodge ovat keskittyneet tutkimuksissaan juuri visuaalisten modaliteettimerkkien midrittelemiseen.
Tiéllaisia voivat olla esimerkiksi erikoinen virinkdytto tai kuvan abstraktiivisuus (ks. esim. Kress &
Leeuwen 1996, 165-168). Modaliteetin tai modaliteettimerkin Kkisitteitd ei ole sovellettu aiemmin
laajemmin animaatio- tai dokumenttielokuvien tutkimukseen, ja siksi minusta onkin mielenkiintoista

selvittidd, millaisia uusia ndkodaloja ne voivat ndiden tutkimukseen tuoda.

Modaliteettimerkit ovat yksi osatekiji, joka ohjaa teksteistd tehtyjd modaliteettiarviointeja.
Brittildisen semiotiikon Daniel Chandlenn mukaan ithmisten tekemiin modaliteettiarviointeihin
vaikuttaa my0s heidén tietimyksensd maailmasta ja kyseessi olevasta ilmaisumuodosta (Chandler
2002, 60). Kuten Hodge ja Kress huomauttavat, tiettyjen ilmaisumuotojen ymmaérretdin olevan
luotettavampia oppaita todellisuuteen kuin toisten (Hodge & Kress 1988, 121). Helsingin Sanomat
esimerkiksi mielletdén luotettavammaksi tietoldhteeksi kuin keltaista lehdistod edustavat

iltapdivilehdet, ja ylipditidin uutiset ymmairretddn totuudenmukaisemmaksi ilmaisumuodoksi kuin

2 Modaliteettimerkki on suomennokseni Robert Hodgen ja David Trippin kdyttimille englanninkieliselle sanalle
modality marker.



satujen kaltaiset fiktiot. Tama selittdd, miksi Orson Welles onnistui vuonna 1938 huijaamaan ja
jarkyttdmédn kuunnelmallaan Maailmojen sota tuhansia radionkuuntelijoita. Hén puki satunsa uutisen
muotoon ja sai kuulijat uskomaan, ettd marsilaiset ovat hyokinneet Maahan. Nykyaikana kuulijoita ei
ehké niin helposti huijattaisi, silld tietimyksemme maailmasta eli avaruusolentojen olemassaolosta on
erilainen kuin 70 vuotta sitten. Tistd huolimatta modaliteettiarvioinneilla on edelleen tédrkei rooli
thmisten arkipdivissd. Kuten Hodge ja Tripp huomauttavat, modaliteettiarvioinnit vaikuttavat

ratkaisevasti ithmisten tulkintoihin ja reaktiothin (Hodge & Tripp 1986, 130).

Visuaalisen kulttuurin tutkimus on keskittynyt lihes yksinomaan valokuvan ja live-action-elokuvan
tarkasteluun. Esimerkkini voi mainita Janne Seppésen teoksen Visuaalinen kulttuuri (2005), jossa
animaation ja piirretyn kuvan analyysi loistaa poissaolollaan. Kuitenkin piirretyilld kuvilla ja
animaatiolla on keskeinen sija kuvavirrassa, jonka kohtaamme piivittdin. Digitaalitekniikan myotéd
animaation teko on halventunut ja nopeutunut siind méérin, etti animaation ja etenkin
tietokoneanimaation nikyvyys on kasvanut huomattavasti. Animoiduista efekteistd on tullut
arkipdivad esimerkiksi mainonnassa ja fiktioelokuvissa. Paradoksaalisesti nidisti efekteistid on tullut
my0s entistd nikyméttomampii, eiké katsoja vilttdmaittd enédd tiedd, milloin animaatiota on kéytetty.
Téssi tilanteessa totuudellisuuden kysymykset korostuvat, ja on paikallaan kysyé, miten animoitu
kuva vaikuttaa katsojaan ja mitd keinoja se kayttdd vakuuttaakseen katsojan. Pyrinkin omalla
tutkimuksellani paikkaamaan aukloa, joka vallitsee valokuvallisiin ilmaisumuotoihin keskittyneessi

visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa.

Pyrin sijoittamaan tutkimukseni semioottisen kehyksen lisdksi dokumenttielokuvasta kidydyn
tietoteoreettisen tutkimuksen kentille. Keskeisid teoreetikkoja tydssdni ovat muun muassa Bill
Nichols, Carl R. Plantinga, Stella Bruzzi ja Susanna Helke. Dokumenttielokuvien todellisuussuhdetta
problematisoivat aiheet ovat nousseet vahvasti esiin dokumenttielokuvaa koskevassa teoreettisessa
keskustelussa etenkin 1980-90-lukujen taitteesta ldhtien. Tédsséd keskustelussa asettuu vastakkain kaksi
erilaista kisitystd dokumenttielokuvan kyvysti kuvata todellisuutta. Brittildisen elokuvatutkija Stella
Bruzzin mukaan dokumenttielokuvateoriassa nousee jatkuvasti esiin toisaalta idealisoitu ajatus
puhtaasta dokumenttielokuvasta, jossa kuvan ja todellisuuden vililld vallitsee suora suhde ja toisaalta
ajattelutapa, joka tyrméd tdysin ajatuksen dokumenttielokuvan puhtaudesta (Bruzzi 2000, 3). Naméi
vastakkaiset ajattelutavat heijastelevat kahta dokumenttielokuvan kenttdédn vahvasti vaikuttanutta

murroskautta. Niistd ensimmiisen aiheutti Yhdysvalloissa 1950- ja 60-lukujen taitteessa syntynyt



direct cinema, jota edustavat dokumentaristit asettivat tavoitteekseen todellisuuden mahdollisimman
autenttisen ja objektiivisen kuvaamisen. Toinen murroskausi liittyy viime vuosikymmenien
tietoteoreettiseen myllerrykseen, jolloin niméi direct cineman luomat ihanteet kyseenalaistettiin. (ks.
Helke 2006, 82-86.) Tarkastelen nditd suuntauksia ja niiden taustoja tarkemmin tyoni kolmannessa

luvussa "Dokumentaarisen representaation kaksi paradigmaa”.

Tavoitteenani on asettaa ndmai kaksi dokumenttielokuvan kentélld vahvasti vaikuttanutta ajattelutapaa
keskusteluyhteyteen ja selvittdad, millaisten kysymysten direlle Ryanin kaltainen genrehybridi ne vie.
Graduni nimi on I can't believe it man!”. Tdméa Ryanissa lausuttu huudahdus kiteyttdd monella tapaa
tutkimukseni ldhtokohtia. Se on malliesimerkki modaaliteettiarvioinnista ja samalla se toimii
dokumenttielokuvan puhtautta korostavan ajattelutavan ddnend, jonka nakokulmasta Ryanin
modaliteetti asettuu kyseenalaiseen valoon. Lukujen nelji ja viisi otsikot “Epérealistista?” ja
“Epdautenttista?”” kuvaavat niitd modaalisia epiluuloja, joita Ryanin kaltainen elokuva herattia
suhteessa dokumenttielokuvan perinteeseen. Alan tarkastella ja purkaa nididen otsikoiden kautta niitd
perusteita, joiden pohjalta Ryanin kaltaisen animoidun dokumenttielokuvan modaliteettia voidaan
arvioida. T4td ennen on kuitenkin syyti tarkastella Iihemmin animaatio- ja dokumenttielokuvia

ilmaisumuotoina.



2 Animaatio- ja dokumenttielokuvien kulttuurinen identiteetti

Madrittelen tdssd luvussa animaatio- ja dokumenttielokuvia ilmaisumuotoina ja pohdin, miten ne
Jjdsentyvit suhteessa toisiinsa niin mielikuvien tasolla kuin elokuvahistoriassa. Esittelen myos
tarkemmin Ryanin ja miirittelen sen paikkaadokumenttielokuvien ja animoitujen

dokumenttielokuvien kentilla.

2.1 Animaatio- ja dokumenttielokuvien méiritteleminen

Animaatio on ilmaisumuoto, joka méérittyy ensisijaisesti siind kdytetyn tekniikan kautta. Norjalaisen
elokuvahistorioitsija ja -tutkija Gunnar Strgmin mukaan animaatio on tekniikka, jossa luodaan illuusio
litkkeestd (Strgm 2003, 47). Animaatio asettuu néin vastinpariksi live-action-kuvaukselle, jossa
kamera tallentaa sen edessi tapahtuvaa omalakista ja kamerasta riippumatonta liikkettd. Animaatiossa
sen sijaan liikke luodaan keinotekoisesti asettamalla peridkkdin kameralla yksitellen otettuja tai
tietokoneen avulla tallennettuja yksittdisid kuvia. Taiméd mahdollistaa sen, ettd elottomat ja sindnsa
litkkkumiseen kykenettomét objektit, kuten piirrokset ja nuket, voidaan heréttdi henkiin animaation
avulla. Objektit ovat jokaisessa kuvassa aina hieman eri asennossa, ja kun nimé kuvat niytetdan

nopeasti perdkkiin, syntyy illuusio liikkeesti.

Useat teoreetikot ovat kiinnittdneet huomiota dokumenttielokuvan miérittelemisen vaikeuteen.
Suomalainen dokumenttielokuvien ohjaaja ja tutkija Susanna Helke huomauttaa, etti
dokumentaarisuus médrittyy sen perusteella, mitkd elokuvat otetaan 1ihtokohdaksi.
Dokumentaarisuus ei ole absoluuttinen méére, vaan aikaan sidottu sopimus, jota tekijit, katsoja ja
levitysfoorumit pitavit ylld. (Helke 2006, 49.) My6s yhdysvaltalainen, dokumenttielokuvasta laajasti
kirjoittanut elokuvatutkija Bill Nichols toteaa, ettid on paljon erityyppisid dokumenttielokuvia. Siksi ei
ole olemassa yhtd yksiselitteistd mééritelméda dokumenttielokuvalle. (Nichols 2001, 21.) Nicholsin
maanmies ja kollega Carl R. Plantinga puhuu dokumenttielokuvasta kategoriana, jolla on sumeat rajat
(Plantinga 1997, 12). Onkin hyvin tirkedid ymmirtdd, ettd dokumenttielokuvat eivdt muodosta
yhteniistd joukkoa, vaan niiden vililtd 16ytyy hyvinkin suuria eroja. Dokumenttielokuvia tuotetaan
erilaisiin tarkoituksiin ja siksi myos erilaisin keinoin. Nichols luokittelee dokumenttielokuvia

erilaisiin moodeihin, jotka kuvaavat erilaisia tapoja kuvata historiallista maailmaa. Poeettisen moodin
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mukaisissa dokumenttielokuvissa korostuu visuaaliset assosiaatiot ja muotokieli, selittdvassi
moodissa kertojadiinen kédytto ja argumentatiivinen kerronta. Havainnoivassa moodissa painottuu
suora yhteys kuvauksen kohteisiin ja ndiden tarkkailu ja osallistuvassa moodissa haastattelujen kayto.
Refleksiivisen moodin mukaiset dokumenttielokuvat pyrkivét kiinnittdméén katsojan huamion
dokumenttielokuvalle tyypillisen ilmaisun konventioihin ja rikkomaan niit4, ja performatiivisessa
moodissa korostuu ilmaisun subjektiivisuus ja ekspressiivisyys. (Nichols 2001, 33-34.) Nicholsin
moodit tuovat esille, miten monipuolisesti dokumenttielokuva on hyodyntéinyt erilaisia kerronnan
keinoja. Vaikuttaakin siltd, ettei dokumenttielokuvaa voi mééritelld sille tyypillisen rakenteen tai
kerronnan kautta. Dokumenttielokuva myos lainaa jatkuvasti fiktioelokuvalle tyypillisiksi miellettyja
kerronnan keinoja. Tamé on yksi syy, miksi fiktio- ja dokumenttielokuvan vilisid eroja on
kyseenalaistettu ja problematisoitu erityisesti viime vuosikymmenien teoreettisessa keskustelussa (ks.

Helke 2006, Bromhead 1996, Nichols 1994).

Kun dokumenttielokuvaa pyritddn miirittelemiin, se tehddin usein suhteessa fiktioelokuvaan.
Nichols vastustaa viime vuosikymmenien teoreettisessa keskustelussa esiintullutta radikaalia viitettd,
ettd dokumenttielokuvatkin ovat loppujen lopuksi fiktiota. Ne on hinen mukaansa edelleen
ymmirrettivd omaksi fiktiosta erilliseksi elokuvamuodokseen. (Nichols 1991, xi.) Nicholsin mukaan
dokumenttielokuvatradition erityislaatuisin piirre on sen ldheinen yhteys historialliseen maailmaan ja
sen kyky luoda nidkokulmia historiallisiin tapahtumiin ja aiheisiin (emt. ix). Myos yhdysvaltalainen
elokuvatutkija Noél Carroll haluaa pitdd dokumenttielokuvan ja fiktioelokuvan erilldén. Hinen
mukaansa ne viittaavat edelleen kahteen toisistaan eroavaan maailmaan: dokumenttielokuvat
aktuaaliseen, historialliseen maailmaamme ja fiktiot taas kuviteltuihin mahdollisiin maailmoihin.
(Carroll 1996, 283.) Carrollin miiritelmé pétee suurimpaan osaan dokumentti- ja fiktioelokuvia.
Kuitenkin myos fiktioelokuvat saattavat viitata historiallisen todellisuuden ihmisiin ja tapahtumiin.
Helken midirittelyn mukaisesti dokumenttielokuvissa viittausuhde todellisuuteen on kuitenkin
suorempi kuin fiktioelokuvissa (Helke 2006, 18). Tamad suora viittaussuhde ndkyy Helken mukaan
esimerkiksi siind, ettd dokumenttielokuvissa kuvattavat ihmiset esiintyvit omana itseniin ja

olosuhteet, joissa heidit esitetddn ovat todellisia (emt. 123 ja 170).

Semioottisesta ndkokulmasta tarkasteltuna yllimainituissa dokumenttielokuvan méiritelmissi
korostuu merkitsijdn sijasta viittauskohteen ja etenkin peirceldisen objektin rooli. Siinid missi

fiktioelokuvissa merkitsija viittaisi pikemminkin merkittyyn eli mentaaliseen konstruktioon siité,
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millainen maailma on, dokumenttielokuvissa viittauskohteena on historiallinen objekti kaikessa
konkreettisuudessaan. Stephen Fearsin ohjaama englantilainen fiktioelokuva The Queen (2005)
viittaisi siis ndin ptkemmin Englannin kuningattareen mentaalisena konstruktiona ja késitteeni kuin
historiallisessa maailmassa eldvina henkiloni, jollaisena hénet kuvattaisiin dokumenttielokuvassa.
Yhdysvaltalaisen elokuvatutkija Michael Renov'n (1993, 2) huomio siitd, ettd dokumenttielokuvissa
merkin viittauskohteella on erilainen historiallinen status kuin fiktioelokuvissa, kuvaa mielestini

hyvin fiktio- ja dokumenttielokuvien eroa.

Semioottisten merkkisuhteiden nikokulmasta animaatio- ja dokumenttielokuva méirittyvit hyvin
erilaisin tavoin. Dokumenttielokuva miirittyy viittauskohteensa kautta, mutta animaation
maddrittelyssd korostuu merkitsijin taso. Silld, mihin animaatioelokuva viittaa, ei ole merkitystd sen
méirittelyn kannalta, vaan ainoastaan tekniikalla, jolla se on toteutettu. Olenkin samaa mieltd
norjalaisen elokuvatutkija Gunnar Strgmin kanssa siitd, ettd animaatio on tekninen termi ja
dokumentaarisuus sisdltoon liittyva lahestymistapa. Animaatio- ja dokumenttielokuva eivit tésta
johtuen siis olisi toisiaan poissulkevia kategorioita, vaikka téltd saattisi aluksi vaikuttaa. (Strgm
2003, 47.) Animaatiotekniikalla voidaan tehdi elokuvia, jotka kuvaavat historiallista maailmaa.
Vaikka animaatio- ja dokumenttielokuvat eivét ole médritelméllisesti ristiriidassa, kalskahtaa ajatus
animoidusta dokumenttielokuvasta oudolta. Selitys tihéin 16ytyy mielikuvista, odotuksista ja
oletuksista, joita animaatio- ja dokumenttielokuviin tyypillisesti liitetdéin ja joita on syytd tarkastella
lahemmin. Semioottisesta ndkokulmasta tarkastelun kohteena on télloin animaatio- ja
dokumenttielokuvien liitettivien merkitysten konnotatiivinen taso eli ne lisimerkitykset, joita ndihin

ilmaisumuotoihin liittyy.

2.2 Mielikuvien erottamat

Millaiseksi mielletdédn tyypillinen animaatioelokuva? Aihetta voi ldhestyd vaikkapa tarkastelemalla
elokuvateattereiden timéirhetkistd animaatioelokuvatarjontaa. Néin saa kuvan siitd, minkétyyppiset
animaatioelokuvat saavat tilla hetkelld paljon ndkyvyyttd. Vuoden 2007 huhtikuussa viikolla 14

Finnkinon teattereissa esitetdén seitseméd eri animaatioelokuvaa: neljié japanilaista (Naapurini
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Totoro’ , Kikin lihettipalvelu® ja Liikkuva linna’ , Ghost in the Shell 2: Innocence®) kahta
yhdysvaltalaistuotantoa (Tallibihan bilehileet’” ja Happy Feet®) ja yhti ranskalaista animaatioelokuvaa
(Arthur ja minimoit’) (Finnkino 2007). T#ssé otoksessa poikkeuksellista on japanilaisten
animaatioelokuvien suuri méaird, miki johtuu Finnkinon paitoksesti tuoda elokuvalevitykseen Hayao

Miyazakin varhaista tuotantoa.

Gunnar Strgm huomauttaa, ettd animaatioon liittyy usein ajatus fantasiasta ja huumorista (Strgm
2003, 47). Finnkinon animaatioelokuvatarjonta havainnollistaa hyvin, mihin timénkaltaiset mielikuvat
perustuvat. Kaikissa tdmin otoksen elokuvissa on fantastisia elementteji. Elokuvissa Tallipihan
bilehileet ja Happy Feet esiintyy puhuvia ja ihmisen tapaan kéyttaytyvii eldimid. Ghost in the Shell
2: Innocence on synkkd, scifi-henkinen tulevaisuuskuvaus kyborgien asemasta yhteiskunnassa.
Elokuvassa Arthur ja minimoit pieni poika 10ytdd tiensd rinnakkastodellisuudessa sijaitsevaan
satumaailmaan. Totoro ja Liikkuva linna kuvaavat taikuuden maailmaa, ja niissd kummassakin
esiintyy mielikuvituksellisia fantasiaolentoja. Huumori korostuu etenkin yhdysvaltalaistuotannoissa
Happy Feet ja Tallipihan bilehileet, ja huumorilla on keskeinen rooli myds muissa elokuvissa Ghost

in the Shell 2: Innocence -elokuvaa lukuunottamatta.

Fantasian korostuminen animaatiotuotannoissa perustuu pitkélti animaatiotekniikan tarjoamiin
mahdollisuuksiin. Animaatiotekniikka ei ole sidottu live-action-kuvauksen tapaan fysikaalisen
maailman lainalaisuuksiin. Animaatiota laajasti tutkinut brittildinen elokuvatutkija Paul Wells
méiirittelee animaation ilmaisumuodoksi, joka yhteys reaalimaailmaan voidaan katkaista kokonaan
(Wells 1998, 6). Animaatioelokuvissa on puhuvia eldimid, mielikuvituksellisia olentoja ja
muodonmuutoksia siitd yksinkertaisesta syysti, ettd animaatio tekniikkana tekee sen mahdolliseksi.
Voidaankin kysyd Wellsin tapaan, miksi toteuttaa elokuva animaatiolla, jollei siind kdytetd animaation
potentiaalia hyvéksi (emt. 28). Tamai ei kuitenkaan tarkoita sitd, etteikd animaatiolla voitaisi tehda
elokuvia, jotka eivit ole visuaalisesti tai siséllollisesti korostetun fantastisia. Téstd hyvé esimerkki on

tanskalaisen Anders Mgrgenthalerin elokuva Princess (2006), jossa pappi ldhtee kostamaan siskonsa

Hayao Miyazaki: Tonari no totoro (1988), Japani.

Hayao Miayazaki: Majo no takkyubin (1989), Japani.
Hayao Miyazaki: Hauru no ugoku shiro (2004), Japani.
Mamoru Oshii: Inosensu — Kokaku kidotai (2004), Japani.
Steve Oederkerk: Barnyard (2006), Yhdysvallat.

George Miller: Happy Feet (2006), Yhdysvallat.

Luc Besson: Arthur et les Minimoys (2006), Ranska.
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kuolemaa tanskalaista pornoteollisuutta vastaan. Tdmai elokuva ei ole sindnsd milldén tavalla

fantastinen, mutta kylldkin ddrimmaéisen graafinen ja kérjistetty vékivaltakuvaus.

Wells kiinnittdd huomiota siihen, ettd huumorin katsotaan kuuluvan erottamattomasti animaatioon
(Wells 1998, 127). Ja toden totta, tuskin on toista ilmaisumuotoa, jota olisi kéytetty yhtd tehokkaasti
komedian tekemisessd. Animaatio on ilmaisumuoto, jonka avulla on mahdollisuus tuottaa
lukemattomia koomisia efektejd. Wells luettelee néité kattavasti teoksensa Understanding Animation
(1998, 127-186) luvussa “25 Ways to Start Laughing”. Strgmin mukaan mielikuva animaatioelokuvien
huumoripitoisuudesta on seurausta yhdysvaltalaisen kaupallisen animaation hallitsevuudesta (emt.
48). Puhtaita komedioita Finnkinon animaatiotarjonnassa edustavatkin nimenomaan
yhdysvaltalaistuotannot Happy Feet ja Tallipihan bilehileet. Ensimméiisessd padosassa ovat laulavat ja
tanssivat pingviinit ja jalkimmaisessd yltiopédisesti juhlivat kotieldimet. Mikéén ei1 kuitenkaan sindnsi
tee animaatioelokuvasta viistiméttd komediaa. Etenkin japanilaisessa animaatiotuotannossa
korostuvat hyvin synkit ja vakavat aiheet, mistd Ghost in the Shell 2: Innocence on hyva esimerkki.
Myos ldhinna elokuvafestivaaleilla levitykseen pédédsevit, usein oppilastdiné toteutetut lyhytanimaatiot

ovat useimmiten hyvin synkkid seké aiheiltaan ettd muotokieleltédédn.

Fantasian ja huumorin ohella yksi vahvimmista animaatioon liitettdvistd mielikuvista on ajatus
animaatiosta fiktiivisend ilmaisumuotona. Jélleen timé animaatoon liitettdvi piirre vaikuttaisi
ymmiarrettdvin luonnolliseksi osaksi animaatioilmaisua. Titd selittdd Hodgen ja Kressin huomio siité,
ettd kuvan epirealistisuus toimii katsojan silmissd merkkind fiktiivisyydestd (Hodge & Kress 1988,
130). Visuaalista kulttuuria tutkinut Joanna Bouldin on samoailla jiljilld: hinen mukaansa katsoja on
viistdmétti tietoinen animaation keinotekoisuudesta ja mieltdi sen siksi fiktiiviseksi ilmaisumuodoksi
(Bouldin 2000, 59). Paul Wellsin nizkemys animaation ja dokumenttielokuvan yhdistdmisestd on hyvin
jyrkkd. Hanen mukaansa animaatioilmaisu vastustaa realismia niin vahvasti, ettei animaatiolla voida
ylipditddn tehdd dokumenttielokuvaa. (Wells 1998, 27.) Wellsin logiikan mukaan merkitsijan
epdrealistisuus tarkoittaa vaistamittd siti, ettd viittauskohde on kuvitteellinen. Strgm kritisoi
tamankaltaista ajattelua kirkevisti. Hian kayttdd esimerkkini kirjoitettua tekstid, jota voidaan kayttada
sen ndenndisestd keinotekoisuudesta huolimatta sekd fiktiivisiin ettd dokumentaarisiin tarkoituksiin.
Jos siis sanoja voidaan kéyttdd kumpaankin, voidaan my0s animaatiota kayttdd sekéd kuvitellun ettd

toden kuvaamisen. ( Strgm 2003, 53.)
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Dokumenttielokuviin tyypillisesti liitettdvét mielikuvat ovat monella tapaa vastakkaisia suhteessa
animaatioon liitettdviin mielikuviin. Dokumenttielokuva mielletdin ilmaisumuodoksi, jossa korostuu
sosiaalisiin ja poliittisiin epikohtiin puuttuminen ja vakavuus — fantasian ja huumorin sijasta.
Dokumenttielokuvien kohdalla pidetidin myos itsestddnselvini, ettd ne eivit kuvaa fiktiivisid ihmisid
tai tapahtumia. Samalla tapaa kuin animaationkin kohdalla, ndmi mielikuvat ovat suurelta osin
historiallisesti muokkautuneita ja paljon nikyvyyttd saaneiden dokumenttielokuvien maaraimii.
Esimerkkeind téllaisista elokuvista voisi mainita kolme viime vuosien aikana Suomessa paljon
huomiota saanutta dokumenttielokuvaa: Fahrenheit 9/11"°, Melancholian 3 huonetta' ja
Epcimiellyttivdi totuus™. Jokainen niistd elokuvista keskittyy hyvin poliittisen aiheen kuvaamiseen:
Fahrenheit 9/11 keskittyy Bushin politiikan kritisoimiseen, Melankolian 3 huonetta kuvaa
vanhempansa menettidneiden ja sodan uhriksi joutuneiden venildis- ja tsetseenilasten eldméd ja
Epdmiellyttivd totuus kritisoi ilmastomuutosta vihittelevid politiikkaa. Fahrenheit 9/11 ja
Epdmiellyttivd totuus kdyttavit myos huumoria apuna saadakseen sanomansa perille, mutta
ylipaatddn jokainen eldkuva késittelee aihettaan hyvin vakavaan sdvyyn. Ne myos pyrkivit
vakuuttamaan katsojansa siiti, ettd niiden kuvaamat asiat ovat todella tapahtuneet ja tapahtuvat

parhaillaan.

Nichols on kiinnittdnyt huomiota siihen liheiseen yhteyteen, joka dokumenttielokuvalla on ollut
sellaisiin yhteiskunnallisiin kédytidntdihin kuin tieteeseen, politiikkaan ja koulutukseen. Nama
edustavat Nicholsin mukaan selvyyden ja vakavuuden diskurssia (discourse of sobriety). Néihin
kaytiantoihin liittyy Nicholsin mukaan gjatus niiden suorasta yhteydestd maailmaan ja kyvystd muuttaa
sitd. (Nichols 1991, 3-4.) Nichols korostaa erityisesti dokumenttielokuvan kykya aktivoida katsojien
sosiaalinen tietoisuus (Nichols 2001, 69). Tétd dokumenttielokuvien kykyé on hyddynnetty paljon,
silld kuten Nichols huomauttaa, dokumenttielokuvat késittelevit usein sosiaalisia ja yhteiskunnallisia
aiheita (emt. 80). Brittildiselld, dokumenttielokuvan iséksikin kutsutulla John Griersonilla, joka loi
dokumenttielokuvan institutionaalisen pohjan 1930-luvulla, on ollut suuri vaikutus timénkaltaisten
aiheiden korostumisessa (emt. 145). Hénelle dokumenttielokuva oli nimenomaan keino valistaa ja
opettaa (Barnouw 1974, 90). Oma lukunsa yhteiskunnallisiin aiheisiin keskittyneissi
dokumenttielokuvissa ovat sosiaaliset dokumentaarit, jotka keskittyivét kurjuuden ja koyhyyden

esittimiseen. Niissd elokuvissa keskeiseksi nousee niin kutsuttu uhrikuvaus: tiettyja yksiloita

10 Michael Moore: Fahrenheit 9/11 (2004), Yhdysvallat.
11 Pirjo Honkasalo: Melancholian 3 huonetta (2004), Suomi.
12 Davis Guggenheim: An Inconvenient Truth (2006), Yhdysvallat.
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nostetaan esiin ja heidin rooliaan yhteiskunnallisten olosuhteiden uhrina korostetaan. (Helke 2005,
111-113.) Kuten elokuvahistorioitsija Brian Winston huomauttaa, sosiaalisten uhrien kuvaaminen on

edelleen hyvin yleinen aihe dokumenttielokuvissa (Winston 1995, 40 ).

Myos Fahrenheit 9/11, Melankolia 3 huonetta ja Epdmiellyttdvd totuus keskittyvit nimenomaan
sosiaalisten ja yhteiskunnallisten aiheiden vakavahenkiseen kuvaamiseen. Vaikuttaakin silté, ettd juuri
tdmaén tyyppiset dokumenttielokuvat saavat eniten nikyvyyttd kevyempiin aiheisiin keskittyneiden
dokumenttielokuvien jdidessd vihemmaile huomiolle. Dokumentaristi ja elokuvatutkija Toni de
Bromhead vastustaakin rajusti Nicholsin tapaa médritelld dokumenttielokuva selvyyden ja
vakavuuden diskurssiksi. Hinen mukaansa Nichols asettaa téalloin fantasian ja dokumenttielokuvan
toisilleen vastakkaisiksi asioiksi ja kieltdd dokumenttielokuvalta fantasian kidyton. Bromhead
painottaa, ettei ole mitdén syytd, miksei dokumenttielokuva voisi kiyttdd fantasiaa. (Bromhead 1996,
140.) Etenkin 1990-luvulta lihtien useat dokumentaristit ovatkin ryhtyneet tekemiin elokuvia, joissa

huumori ja fantastiset elementit korostuvat.

Vahvin ja ehki kaikkein itsestddnselvimmaltd kuulostava dokumenttielokuvaan liitetty mielikuva on
ajatus dokumenttielokuvasta faktuaalisena ilmaisumuotona. Nicholsin mukaan katsojat uskovat ja
odottavat, ettd kuvatut objektit ja tapahtumat ovat perdisin historiallisesta maailmasta (Nichols 2001,
16). Jos niin ei olekaan, ja katsoja ei tiedd téti, elokuvan paljastuminen huijaukseksi herittaa
ylldttdvan voimakkaita reaktioita. Hyvini esimerkkini tistd on uusiseelantilainen, Peter Jacksonin
ohjaama pseudo-dokumenttielokuva Forgotten Silver (1995) unohdetusta uusi-seelantilaisesta
elokuvapioneerista Colin McKenziestd. Elokuvassa viitetidin, etti McKenzie keksi déni- ja
virielokuvan vuosia ennen Hollywoodia. Lihes puoli miljoonaa uusiseelantilaista néki elokuvan
televisioesityksen — ja iso osa heistd oletti elokuvan olevan aito dokumenttielokuva. Kun huijaus
paljastettiin hieman myohemmin, sai elokuvan esittdnyt tv-kanava vihaisten kirjeiden ryopyn
harmistuneilta katsojilta. Se, ettd heidét oli “huijattu” katsomaan elokuva aitona ja saatettu
naurunalaisiksi, heritti suurta suuttumusta. (Bankard, 2007.) Forgotten Silver havainnoillistaa hyvin
Nicholsin huomion siitd, ettd kuvan ja representoidun vilinen side voi olla katsojille hyvin voimakas
ja "autenttisuuden vaikutelma” tenhoava, vaikka tdma side olisi tdysin tekaistu (Nichols 2001, xiii).
Néin my6s dokumenttielokuvan faktuaalisuus voidaan mééritelld dokumenttielokuvaan liitetyksi
mielikuvaksi, silld toisinaan asiat, jotka esitetdén dokumenttielokuvissa faktuaalisina, paljastuvat

myShemmin tekaistuiksi.
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Kéaytidn timén luvun otsikossa sanaa kulttuurinen identiteetti. Timén sanan kdyttaminen animaatio- ja
dokumenttielokuvien yhteydessd saattaa kuulostaa oudolta, silld kulttuuritutkija Stuart Hall kayttda
tdtd sanaa alunperin puhuessaan ihmisisti ja heidin identiteettiensd muodostumisesta. (Hall 1999, 19-
76.) Hall tarkoittaa kulttuurisilla identiteeteilld niitd identiteettiemme puolia, jotka liittyvit siihen, ettid
kuulumme joihinkin selvérajaisiin etnisiin, rodullisiin, uskonnollisiin ja kansallisiin kulttuureihin
(emt. 19). Tatd Hallin késitettd voi mielestédni soveltaa hyvin myos animaatio- ja dokumenttielokuvan
kaltaisiin ilmaisumuotoihin, silld my6s niille on muodostunut omanlaisensa identiteetit. Rodullisten
tai kansallisten kulttuureiden sijaan ne hahmottuvat suhteessa eskapismin ja sosiaalisen tietoisuuden,
fiktiivisyyden ja faktuaalisuuden sekéd viihdyttavyyden ja vakavuuden kategorioihin. Hall puhuu
identiteetistd "litkkuvana juhlana”, joka muokkautuu jatkuvasti suhteessa niihin tapoihin, joilla meitd
representoidaan. Hén korostaa, ettd identiteet ovat historiallisesti — ei biologisesti — miirittyneitd.
(emt. 23.) My0s animaatio- ja dokumenttielokuvien identiteetit ovat jatkuvassa litkkeessd. Hyva
esimerkki tistd on japanilaisten animaatioelokuvien kasvava ndkyvyys, joka on alkanut muokata
ihmisten mielikuvia animaatioelokuvista. Animaatiota ei vilttimaéttid endd mielletd yksinomaan
harmittomaksi lasten viihteeksi. Aiemmin kuvaamani animaatioon ja dokumenttielokuvaan liitty vt

mielikuvat ovat kuitenkin ndhdéikseni edelleenhallitsevia.

Modaliteetin késite auttaa ymméirtiméain animaatio- ja dokumenttielokuvaan liitettyjd mielikuvia ja
niiden vastakkaisuutta. Animaatioon tyypillisesti liitettivit mielikuvat fantasiasta, huumorista ja
fiktiivisyydestd ovat samalla seikkoja, jotka laskevat tekstin modaliteettia. Animaatiolle tyypillinen
fantasia vertautuu Hodgen ja Trippin mukaan negaatioon, joka on heikon modaliteetin d4rimmaisin
muoto. Fantasiaan liittyy ajatus siitd, ettd maailma ei ole tillainen. (Hodge & Tripp 1986, 105.)
Tyypillinen dokumenttielokuva sen sijaan pyrkii vakuuttamaan katsojan nimenomaan siiti, etti
maailma on tédllainen. My0s animaatiolle ominainen nauru on Hodgen ja Trippin mukaan asia, joka
voi heikentdd modaliteettia (emt. 106). Jos vakavan asian sanottuaan tokaisee "vitsi, vitsi", aiemmin
sanotun totuusarvo kumoutuu, eiki se ole enéi totta. Dokumenttielokuvan vakavuus toimisi niin
vastakkaisena viestini: se yllidpitdd elokuvassa kuvatun korkeaa totuusarvoa. Hodge ja Kress tuovat
esille my0s sen, ettd fiktiolla on ldhtokohtaisesti heikompi modaliteetti kuin dokumentaarisella
ilmaisulla. Heiddn mukaansa tietyn tekstin modaliteetti voi joko vahvistaa tekstin statuksen
“todellisuutena” tai kyseenalaistaa sen kutsumalla sitd fiktioksi. (Hodge & Kress 1988, 123.)
Animaation mieltaminen fiktiiviseksi siis kyseenalaistaa sen statuksen todellisuutena ja

dokumenttielokuvan mieltdiminen faktuaaliseksi sen sijaan vahvistaa timin statuksen.
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Animaation mieltdminen fantasia- ja huumoripitoiseksi seké fiktiiviseksi ilmaisumuodoksi tekee siitd
katsojan silmissi ilmaisumuodon, jolla on hyvin heikko modaliteetti. Samaan aikaan
dokumenttielokuva on ilmaisumuoto, jolla on katsojien mielikuvissa hyvin korkea modaliteetti. Tami
modaliteettien yhteensovittamattomuus selittdd, miksi ajatus Ryanin kaltaisesta animoidusta

dokumenttielokuvasta tuntuu niin himmentivalti jaristiriitaiselta — ja samalla kiinnostavalta.

Kirjallisuudentutkija Hans Robert Jaussin taiteentutkimukseen tuoma odotushorisontin késite auttaa
osaltaan ymmaértdmiidn Ryanin herittimii reaktioita. Jauss tarkoittaa odotushorisontilla lajien ja
genrejen ennakkotuntemuksen pohjalta syntyvid odotusten suhdejérjestelmaii, johon jokainen teos
syntyy historiallisena ilmestymishetkeniin (Jauss 1970; Nevala 1989, 201). On ilmeistd, ettd paljon
nikyvyyttd saaneiden animaatio- ja dokumenttielokuvien luomat mielikuvat muokkaavat niitd

odotuksia, joita katsojilla on animaatio- ja dokumenttielokuvia ja niiden modaliteettia kohtaan.

Katsojille on muodostunut hyvin erilaiset odotushorisontit dokumentti- ja animaatioelokuvien ja
niiden modaliteettien suhteen. Kun animaatio- ja dokumenttielokuviin liitetyt odotushorisontit
tuodaan yhteen Ryanin kaltaisen elokuvan yhteydessd, katsojasta tuntuu kuin hén liimaisi yhteen
kahta kuvaa, joiden horisonttilinjat ovat tiysin eri korkeudella. Animaatio- ja dokumenttielokuvan
kohdatessa aktivoituu kaksi erilaista historian ja kulttuurin muokkaamaan konventionaalista
lukutapaa, jotka ovat torméyskurssilla suhteessa toisiinsa. Ryan ei vastaa niitd odotuksia, joita
katsojalle on muodostunut animaatioelokuvia kohtaan, muttei my6skéén niitd odotuksia, joita hénelld
on dokumenttielokuvaa kohtaan. Katsoja ei voi katsoa animoitua dokumenttielokuvaa siten, kuin hén
on tottunut katsomaan animaatioelokuvaa, eikd myodskéén siten, miten hiin on tottunut katsomaan
dokumenttielokuvaa. Torméyskurssilla ovat etenkin katsojan animaatioon ja dokumenttiin liittimét
modaaliset arviot. Ryan on animaatioelokuva, joka ei ole fiktiivinen ja joka késittelee aihettaan hyvin
vakavaan sdvyyn. Samalla se on dokumenttielokuva, jossa on hyvin paljon fantastisia elementtejd. Se
on toteutettu animaatiotekniikalla, jota katsojan on hyvin vaikea mieltdd dokumentaariseksi
ilmaisumuodoksi. Jaussin mukaan jokainen uwsi teksti muuttaa, korjaa, kumoaa tai jiljentdi lukijalle
aiemmin tutun odotusten ja pelisdintdjen horisontin (emt. 203). Ryan on elokuva, jonka kohdalla

katsoja joutuu vdistimattd paivittimain kasityksensd sekd animaatio- ettd dokumenttielokuvasta.
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2.3 Historian yhdistamit

Kuvasin edellisessd alaluvussa, milléd tavoin animaatio- ja dokumenttielokuvat eroavat toisistaan
mielikuvien tasolla. Yhti tirkedd on kuitenkin kiinnittdd huomiota sithen, miké néita kahta
ilmaisukieltd yhdistda ja milld tavoin niiden historiat limittyvit toisiinsa. Olen kirjoittanut timén
alaluvun suurimmaksi osaksi Gunnar Strgmin artikkelin “The Animated Documentary” (2003)
pohjalta. Hin kiy artikkelissaan laajasti 14pi animaatio- ja dokumenttielokuvien yhteisti taivalta.
Tarkastelen animoitujen dokumenttielokuvien historiaa myos Nicholsin médrittelemien moodien
kautta ja selvitin, milld tavoin eri tyyppiset dokumenttielokuvat ovat olleet ja ovat avoimia animaation

kaytolle.

Vaikka animoidut dokumenttielokuvat ovat yleistyneet ja saaneet enemméin huomiota viimeisen
kymmenen vuoden aikana, ne eivit ole sindnsd uusi ilmid. Strgm tuo esille, ettd animaatiota ja
dokumentaarisia aineksia yhdistdvid elokuvia on tehty jo 1900-luvun alkupuolella. Norjalainen Sverre
Halvorsen teki 1910-luvulla lyhytanimaatioita kuuluisista norjalaisista, kuten elokuvan Roald
Amundsen paa Sydpolen (1913) jaitikkotutkija Roald Amundsenista. Saksalaiset Walther Ruttmann ja
Hans Richter olivat kumpikin sekéd animaatoreita ja dokumentaristeja, ja he yhdistivit ndméa kaksi
ilmaisumuotoa toissdén. Téstd esimerkkind on Richterin elokuva Saksan 1920-luvun talouseldmié
kommentoiva elokuva Inflaatio (1927/28), joka on yhdistelmi animaatiota ja dokumentaarista
kuvamateriaalia. My0s venilidinen Dziga Vertov kiyttdd dokumenttielokuvien klassikoihin kuuluvassa
elokuvassaan Mies ja elokuvakamera (1929) seki animaatiota ettd live-action-kuvausta. ( Strgm 2003,
54-55.) Richterin ja Vertovin elokuvat ovat malliesimerkkejd dokumenttielokuvan tyypistd, jota
Nichols kutsuu poeettiseksi moodiksi. Nichols liittdd poeettisen moodin 1900-luvun alun
modernismiin. Modernismin hengessé tehtiin paljon dokumentaarisia elokuvia, joissa todellisuutta
kuvattiin fragmentaarisesti, subjektiivisten vaikutelmien ja assosiaatioiden sarjana. Ehjdn kerronnan
sijasta ndissd elokuvissa korostuu tunne, rytmiikka ja visuaalinen vastakkainasettelu. (Nichols 2001,

103.)

Yksi tunnetuimpia varhaisia animoituja dokumentaarisia elokuvia on yhdysvaltalaisen animaattorin
Winsor McCayn The Sinking of Lusitania (1918). Tdma elokuva kuvaa ensimmadisen maailmansodan
aikana tapahtunutta tragediaa: saksalainen sukellusvene upotti vuonna 1915 brittildisen

matkustajalaivan Lusitanian, ja 1198 matkustajaa kuoli. McCay loi tapahtuman pohjalta dramaattisen
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ja yksityiskohtaisen animaatioelokuvan, joka jiljittelee sen aikaisten uutisfilmien rytmié ja tyylid.

(Bendazzi 1994, 17.)

John Griersonilla on ollut merkittdvi rooli animaatio- ja dokumenttielokuvan yhteentuomisessa.
Animaatiolla oli keskeinen rooli useissa Griersonin EMB":n ja GPO":n yhteyteen perustamien
dokumenttielokuvayksikkdjen tuotannoissa. (Strgm 2003, 55.) Grierson palkkasi tyontekijdikseen Len
Lyen ja Norman McLarenin kaltaisia kokeellisen animaation tekijoitd. Hén tuotti muun muassa Len
Lyen brittildisen tydvdenluokan arkieldmin rytmid kuvaavan elokuvan Trade Tattoo (1936), joka
yhdistdd dokumentaarista arkistokuvaa ja abstraktia animaatiota. (emt. 55.) On hieman yllittavaa, ettd
Grierson on tuottanut timinkaltaisen elokuvan, silld hédntd syytetidin usein dokumenttielokuvan
muotokielen jahmettdmisesti ja epdestetisoinnista (ks. esim Barnsam 1992). Animaation kiyttd Trade
Tattoon kaltaisessa elokuvassa on ollut kuitenkin viistimattd esteettinen ja elokuvan muotokieleen

liittyvé valinta.

Grierson tunnetaan paremmin elokuvista, joiden keskeinen tehtiva on esteettisten kokeilujen sijasta
valistus, opetus ja propaganda (Barnouw 1974, 90). Nicholsille timénkaltaiset elokuvat edustavat
selittdvdd moodia, jossa katsojaa puhutellaan suoraan ja hénelle vilitetdin tietoa historiallisesta
maailmasta (Nichols 1991, 34). Strgm mainitsee ettd, animaatiolla oli keskeinen rooli etenkin 1930-
luvulta ldhtien tehdyissé lapsille suunnatuissa opetusdokumenttielokuvissa (Strgm 2003, 49).
Animaatiota kiytetddn myos esimerkiksi Frank Capran puhdasta propagandaa edustavassa
yhdysvaltalaisessa elokuvasarjassa Why We Fight (1943-45), jossa muun muassa sotajoukkojen
liikkeitd havainnollistetaan animaation avulla. Animaatiota kdytetdin edelleen hyvin paljon etenkin
tieteellisissd dokumenttielokuvissa, joissa animaation funktio on havainnollistaa sellaisia asioita, joita

ei muuten kyetd kuvaamaan — usein joko molekyylitasolla tai tdhtitieteellisissd mittasuhteissa.

Vuonna 1939 Grierson kutsuttiin Kanadaan johtamaan uutta valtion elokuvayksikkod, jonka nimeksi
tuli National Film Board of Canada (NFB). Kaksi vuotta mychemmin Grierson kutsui Norman
McClarenin NFB:nuuden animaatioyksikon johtajaksi. NFB:n tarkoituksena oli vahvistaa Kanadan
kansallista elokuvatuotantoa ja toimia vastapoolina amerikkalaisen kulttuuriteollisuuden mahdille.
NFB:n animaattoreita rohkaistiin tekeméén kokeilevaa elokuvaa, joka eroaisi perinteisistd Hollywood-

tuotannoista sekd sisdllon ettd tekniikan suhteen. Animoidut dokumenttielokuvat olivat yksi

13 EMP on lyhennys sanasta Empire Marketing Board.
14 GPO on lyhennys sanasta General Post Office.
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vaihtoehtoinen ilmaisumuoto, ja NFB onkin ollut niiden johtava tuottaja toisesta maailmansodasta
ldhtien. (Strgm 2003, 55-56.) NFB:114 on myds mielenkiintoinen kytkos Ryaniin, silld elokuvan
padhenkild Ryan Larkin tydskenteli 1960-ja 70-luvuilla animaattorina NFB:ssa. NFB on ollut myos

mukana tuottamassa Ryania.

NFB:n Unit B:114, joka oli vastuussa tiede-, kulttuuri- ja animaatioelokuvien tekemisestd, oli tirked
rooli animaation ja dokumenttielokuvan yhdistimisessd. Sen keskeisid hahmoja olivat Roman Kroitor,
Colin Low, Wolf Koening ja Tom Daly, jotka olivat kaikki tydskennelleet aiemmin animaation parissa.
(emt. 56.) NFB:n historiasta kirjoittaneen David Parker Jonesin mukaan tama selittdd, miksi myos
Unit B:n tekemiit live-action-dokumenttielokuvat ovat korostetun esteettisid ( Jones 1976, 135; Strgm
2003, 56 ). Kroitor kertoi Strgmin tekemissd haastattelussa myos, ettd Unit B:n elokuvantekijit eivit
nihneet animaatio- ja dokumenttielokuvaa erillisinéd kategorioina, vaan he valitsivat esitysmuodon sen
perusteella, mikd parhaiten sopi idean kuvaamiseen. Animaation he valitsivat toteutusvilineeksi muun
muassa dokumentaariselle opetuselokuvalle The Romance of Transportation in Canada (1953) ja

tieteelliselle, avaruutta kuvaavalle dokumenttielokuvalle Universe (1956). (Strgm 2003, 57.)

Erityisen mielenkiintoista on se, ettd Unit B muistetaan parhaiten roolistaan direct cineman ja cinema
veriten luojana. Nichols kiinnittdd huomiota siihen, ettd direct cinemasta ja cinema veritestd puhutaan
usein synonyymisesti. Han kuitenkin erottaa niméa Erik Barnouwin tapaan toisistaan ja madrittelee
erityisesti Pohjois-Amerikassa vaikuttaneen direct cineman havannoivaksi moodiksi ja
ranskalaisvaikutteisemman cinema veriten osallistuvaksi moodiksi. (Nichols 1991, 38.) Havannoivaa
moodia edustavissa dokumenttielokuvissa keskeisté oli kameran edessi tapahtuvan tarkkailu ilman,
ettd tekijd puuttuu tapahtumien kulkuun (Nichols 2001, 34). Kuvausteknologian kehityksell& oli
keskeinen rooli timin moodin syntymisessd. Elokuvantekijét saivat kayttoonsd kevyemmiit
kisikamerat ja dénityslaitteet, jotka mahdollistivat kameran kanssa liikkkumisen ja tapahtumien
spontaanin seuraamisen. (emt. 109-113). Osallistuvassa moodissa korostuu haastattelujen kiytto ja
tekijdn ja kuvauksen kohteen vilinen vuorovaikutus (Nichols 2001, 44). Unit B:n tuottama
dokumenttielokuvasarja Candid Eye (1958-62) oli ensimmdisid tuotantoja, joissa hyddynnettiin
kevyempidd kuvauskalustoa ja sen tuomia mahdollisuuksia, ja se oli ndin havannoivan ja osallistuvan

dokumenttielokuvan ensimmaisii edustajia ( Nichols 1991, 44).
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On paradoksaalista, ettd juuri animoidun dokumenttielokuvan kehittéjit olivat mukana luomassa
dokumenttielokuvan tyyppid, joka selkeimmin tuntuisi vastustavan animaation kayttod. Strgm
huomauttaa, etti direct cinema on yksi harvoja dokumenttielokuvan muotoja, jolle animaation kiytto
on tdysin vierasta. ( Strgm 2003, 49.) Havainnointiin perustuvissa dokumenttielokuvissa korostuu
tapahtumien ja tilanteiden autenttisuus, ja animaation ei siksi sovellu luontevasti niiden
toteutuskeinoksi. Strgm kiinnittdékin erityistd huomiota siihen, ettd Unit B:ti koskevissa
historiankirjoituksissa unohdetaan ldhes aina timén yksikon rooli animaation ja dokumenttielokuvan
yhdistiimisessi, ja korostetaan sen roolia direct cineman ja cinema veriten kehityksessd. Syyksi Strgm
nikee sen, ettd animaatio ei vain yksinkertaisesti sovi stardardisoituneeseen tapaan puhua

dokumenttielokuvasta. (emt. 59.)

Strgm huomauttaa, ettd direct cineman myotd ymmarrys siitd, millaiselta aidon dokumenttielokuvan
tulisi ndyttdd muuttui radikaalisti (emt.). Autenttisuudesta tuli uusi dokumentaarisen ilmaisun mantra,
eikd animaation kdyttd sopinut tdhin. Animoituja dokumenttielokuvia tehtiin kuitenkin runsaasti
myds 1960-70-luvun jéilkeen direct cineman ihanteiden hallitsevuudesta huolimatta. (emt. 61-62.)
Gunnar Strgm esittelee artikkelissaan suuren joukon 1960-luvun taitteen jdlkeen tehtyjd animoituja
dokumenttielokuvia. Nithin kuuluvat muun muassa yhdysvaltalaisten John ja Faith Hubleyn elokuvat
Moonbird (1959) ja Cockaboody (1972), joissa ddninauhana toimii heidén lastensa puhe. Strgm
mainitsee my0s japanilaisten Renzo ja Sayoko Kinoshitan tekemét tekemét elokuvat Pica Don (1978) ,
Made in Japan (1972) ja Japanese (1977), jotka kuvaavat Japanin historiaa ja japanilaisia
kansakuntana. Animpoiduilla dokumenttielokuvilla on erityisen vahva traditio Australiassa. Bruce
Pettyn elokuva Leisure (1976), joka kertoo vapaa-ajan historiasta, on tdmén tradition varhaisimpia
esimerkkejd ja uusimpia on Dennis Tupicoffin elokuva His Mother's Voice (1998), jossa kuvataan

vikivaltaisesti kuolleen pojan didin tuntemuksia. ( emt. 60-61.)

Animoidut dokumenttielokuvat ovat alkaneet saada yhd enemmén huomiota viimeisten 10-15 vuoden
aikana. Kysymys on kuitenkin nidhdikseni pikemminkin animoitujen dokumenttielokuvien
nikyvyyden kuin tuotantojen méirin kasvusta. Etenkin internetissd torméé usein olettamukseen siité,
ettd animoitu dokumenttielokuva on uusi dokumentaarinen ilmaisumuoto. Esimerkiksi ajankohtaisiin
ilmi6ihin keskittyvin Wired-lehden artikkelissa tuodaan esille ajatus siitd, ettd animaation ja
dokumenttielokuvan yhdistdaminen olisi ollut tabu vield kymmenen vuotta sitten (Silverman 2004).

Strgmin kattava katsaus animoidun dokumenttielokuvan historiaan osoittaa, ettid timaé ei ole totta.
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Vaikuttaa kuitenkin silti, ettd animoiduista dokumenttielokuvista on tullut viime vuosikymmennina
jélleen hyviksytty dokumentaarinen ilmaisumuoto. Tédhin on ollut vaikuttamassa uudentyyppisten
dokumenttielokuvien nousu. Nichols kutsuu nditi reflektiivistd ja performatiivista moodia edustaviksi

dokumenttielokuviksi (Nichols 2001, 34).

Nicholsin mukaan reflektiivistd moodia edustavissa dokumenttielokuvissa korostuu se, miten
dokumenttielokuva kuvaa historiallista maailmaa. Ne kyseenalaistavat dokumenttielokuvan roolin
ilmaisumuotona, joka voi kuvata todellisuutta ongelmattomasti, ja kiinnittdvit huomion niihin
konventioihin, jotka saavat meidit uskomaan dokumenttielokuvan autenttisuuteen. ( Nichols 2001,
125-127.) Performatiivisella moodilla Nichols viittaa dokumenttielokuviin, jotka ovat korostuneen
subjektiivisia ja ekspressiivid. Niissd filmintekiji laittaa itsensd vahvasti peliin ja on
henkilokohtaisessa suhteessa kuvattavaan. Tdméan moodin mukaiset dokumenttielokuvat hylkadavét
objektiivisuuden perinteen ja korostavat tunnemaailmaa. (emt. 34.) Animaation kaytto ei ole
minkédnlaisessa ristiriidassa ndiden moodien kanssa, vaan péinvastoin se soveltuu niihin erinomaisen
hyvin. Sitd voidaan kiyttdd hyvin sekd dokumenttielokuvan konventioiden paljastamiseen, etti

subjektiivisten tuntemusten kuvaamiseen.

Kuten Strgm huomauttaa, vain harva dokumenttielokuvan mééritelmai sulkee pois animaation kdyton
mahdollisuuden (Strgm 48-49). Vaikuttaa siltd, ettd animaatio- ja dokumenttielokuvan yhdistaminen
el ole koskaan ollut ongelma elokuvantekijoille. Yhteensovittamattomuus nédiden kahden

ilmaisumuodon vililld vaikuttaa olleen ja olevan suurempi mielikuvien kuin kidytinnon tasolla.

2.4 Ryan dokumenttielokuvien kentilla

Mihin Ryan sijoittuu animoitujen dokumenttielokuvien kentilld? Ryan eroaa selkedsti tiede- ja
opetuselokuvista, joissa animaatiota kédytetddn faktojen havannollistamiseen. Sen sijaan se on
animoitu dokumenttielokuva, jossa animaatiota kiytetddan haastattelujen kuvittamiseen. Tamén
tyyppisid animoituja dokumenttielokuvia on tehty jonkin verran. Animaatiota kiytetddn usein
haastateltavien intimiteetin suojaamiseen ja hyvinkin rankkojen aiheiden kuvaamiseen. Hyvi
esimerkki tdstd on yhdysvaltalaisen Ellie Leen animoitu dokumenttielokuva Repetition Compulsion

(1997), joka kertoo parisuhdevékivallan uhreiksi joutuneiden kodittomien naisten eldmistd. Myos
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yhdysvaltalainen animaattori John Carpenter on kiyttdnyt animaatiota kuvittaessaan seksuaalisesti
hyviksikéytettyjen lasten haastatteluja elokuvassa Break the Silence: Kids Against Child Abuse
(1994). Animaatiota on kéytetty my0s esimerkiksi historiallisten tapahtumien rekonstruoimiseen
kuten Silvia Bringasin ja Orly Yadinin elokuvassa Silence (1998, Englanti/Sveitsi). Juutalaisnainen
muistelee tdssd elokuvassa kokemuksiaan natsi-Saksassa. Anders @stergaardin elokuvassa Tintti ja
mind (Tintin et moi, Tanska 2003) animaation kiyttoon on hyvin kidytdnnollinen syy. Ostergaard
halusi tehdi elokuvan jo edesmenneestd, Tintti-sarjakuvat luoneesta Georges Remisti. Héanelld oli
kiytettdvissddn nauhoitettua haastattelumateriaalia Remistd mutta ei kuvamateriaalia. Ostergaard

ratkasi ongelman luomalla Remistid animoidun version elokuvaa varten.

Ryanin kohdalla animaatiota ei kdyteti historian tai jo edesmenneiden henkididen rekonstruoimiseen.
Se ei myoskdidn kuvaa erityisen arkaluontoisia aiheita, joiden vuoksi haastateltavien henkil6llisyys
haluttaisiin jittdd pimentoon. Ryanissa animaation tarkeimmaéksi tehtivéiksi miirittyy siind
esiintyvien henkil6iden tunnemaailmaan korostaminen. Se hyodyntda tehokkaasti animaation
mahdollistamia keinoja kuvittaessaan haastateltavien mielen maisemia. Animaatiota kdytetdaédn
samaan tarkoitukseen englantilaisessa elokuvasarjassa Animated Minds (2003), jossa animaation
funktiona on mielenterveyspotilaiden kokemusmaailman kuvaaminen. Ryanin toteuttaminen
animaation keinoin on myds esteettinen ja temaattinen valinta. Elokuvan erikoinen visuaalinen
ilmiasu on tuotettu nimenomaan animaation mahdollistamin keinoin (ks. Liite 1: Kuvia elokuvista
Ryan ja Alter Egos). Animaation kdyttdminen on my0s temaattisesti perusteltua, silla Larkin
tunnetaan nimenomaan animaatotuotannostaan. Animaation kdyttdminen hénen eliméntarinansa

kertomiseen on tilldin ikddnkuin luonnollinen valinta.

Ryanin paikkaa dokumenttielokuvien kentélld voidaan mééritellda Nicholsin moodien kautta.
Mielenkiintoista Ryanissa on se, ettd siind voi havaita piirteitd kaikista Nicholsin méadrittelemisti

moodeista. Nichols painottaakin, ettd sama elokuva voi edustaa erilaisia moodeja (Nichols 1991, 33).

Kertojadinen kéytolld ja katsojan suoralla puhuttelulla on keskeinen rooli selittdvissd moodissa (emt.
34). Ryan on tdssd mielessd selittdvadan moodiin kuuluva elokuva. Ryan alkaa kohtauksella, jossa
Landrethin hahmo esittelee itsensé ja puhuu suoraan katsojalle. Tdmén jilkeen Landrethin hahmolle
kuuluva kertojadiini johdattelee katsojan elokuvan aiheeseen. Se esittelee Larkinin ja kertoo tdmén

uran alkuvaiheista. Nicholsin mukaan selittivdidn moodiin kuuluva kertojadéni nauttii yleensa
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tietynlaista auktoriteettiasemaa tekstin sisilld; puhuja ei ole yleensd ndkyvissd, ja hdn kommentoi
asioita niiden ulkopuolelta. (Nichols 1991, 34-37). Tassd mielessd Ryan poikkeaa selkedsti selittdvin
moodin konventioista. Siind kertojadéni kuuluu henkildlle, jolla on tdrked rooli elokuvan
tarinamaailmassa. Landreth ei elokuvan kertojana asetu selkeédédn auktoriteettiasemaan. Elokuvan
lopussa on kohtaus, jossa Landreth kyseenalaistaa kertojaddanen kautta omaa kayttaytymistiin.
Landreth kritisoi tissd kohtauksessa Larkinia tdmén liiallisesta alkoholinkédytostd javaati titi
ryhdistdytyméén. Larkin hermostuu kritiikisté, ja Landreth pohtii kertojaddnen kautta, miké sai hinet

tuomaan asian esille.

Selittdvadn moaodiin kuuluvalla kertojaédénelld on loppujen lopuksi melko pieni rooli Ryanissa. Suurin
osa elokuvasta koostuu Landrethin ja Larkinin vilisistd haastatteluista, miki vie sitd kohti Nicholsin
maddrittelemid vuorovaikutuksellista moodia. Tédssd moodissa korostuu elokuvantekijédn ja kuvauksen
kohteiden vilinen suhde. Tekijd on vuorovaikutuksessa kohteen kanssaja hin vaikuttaa toiminnallaan
tapahtumiin. (Nichols 2001, 118.) Landreth kuvaa elokuvaohjaaja Sam Chenin tekeméssi

haastattelussa, miten hinestd itsestdén tuli elokuvan toinen paahenkild:

"Sen piti olla alunperin kokonaan Ryanista, alusta loppuun. Mutta sitten aloin puhua
alkoholismista ja tavallaan aloin tuoda itseédni ja omia henkisid taakkojani haastatteluun.
Tajusin silloin, ettd elokuvasta tulisi kaksisuuntainen, ei vain yksipuolista Ryanin tarkastelua,

vaan se ottaisi mukaan seki Ryanin ettid elokuvantekijian.”"® (Padilla 2005.)

Haastattelujen sijaan ndmé keskustelut ovat pikemminkin kahden kaveruksen vilisté juttelua. Niistd
kuulee, ettd Larkin ja Landreth ovat olleet ystdvid jo ennen elokuvan tekoa. Nicholsin mukaan
vuorovaikutuksellisessa moodissa tekstuaalinen auktoriteetti siirtyy kohti haastateltavia. Heidan
kommentinsa ja reaktionsa toimivat elokuvan argumentin keskeiseni osana. (Nichols 1991, 44.)
Ryanissa Larkinin eldméntarinaa rakennetaan erityisesti Larkinin 1dhipiiriin kuuluneiden henkiloiden
haastattelujen pohjalta. Elokuvassa esitetdén katkelmia Larkinin entiselle tyttoystédville Felicity
Fanjoylle ja entiselle tuottajalle Derek Lambile tehdyistd haastatteluista. Heidédn kommenttinsa tuovat
lisdvaloa Larkinin eldménvaiheisiin. Felicity kertoo Larkinin vékivaltaisesta perhetaustasta ja tamén

veljen kuolemasta, ja Derek puhuu Larkinin huumeriippuvuudesta.

15 It was originally going to be all about Ryan, and you’d see Ryan beginning to end, but then there [ was talking about
alcoholism, and in a sense I was bringing myself, and my own baggage to the interview. I realized at that point that this
would be a two-way thing, not just a one-way thing looking at Ryan, it would be a two-way thing involving Ryan and the
filmmaker.

25



Nicholsin mukaan poeettisessa moodin mukaisissa dokumenttielokuvissa todellisuutta kuvataan
fragmentaarisesti, subjektiivisten vaikutelmien ja assosiaatioiden sarjana. Ehjin kerronnan sijaan
ndissd elokuvissa korostuvat tunne, rytmiikka ja visuaalinen vastakkainasettelu. (Nichols 2001, 103.)
Ryan on elokuva, joka on kerronnaltaan hyvinkin ehjda, mutta siind on myos poeettiselle moodille
tyypillistd visuaalista rytmiikkaa ja leikittelyd korostavia kohtauksia. Hyva esimerkki téllaisesta on
kohtaus, jossa Larkin kertoo animaatioelokuvansa Street Musique (1972) syntyvaiheista. Larkin kertoo
saaneensa idean elokuvaan omista liikkeistéin ja niiden erikoislaatuisuudesta. Kohtauksessa kuvataan
nuorta Larkinia, jonka liikeradat konkretisoidaan ja jihmetetdin erikoisen visuaalisen efektin avulla.
Toinen esimerkki on kohtaus, jossa nuoren Larkinin hahmo hyppii osaksi omaa

animaatioelokuvaansa ja tanssii villisti elokuvan hahmojen kanssa.

Ryan kuuluu selkeidsti myds Nicholsin performatiiviseksi midrittimédn moodiin, jossa korostuu
ilmaisun subjektiivisuus ja ekspressiivisyys (Nichols 2001, 34). Ryan liittyy tdhdn moodiin erityisesti
kohtauksissa, joissa kuvataan vahvoin visuaalisin keinoin Larkinin ja Landrethin tunteita ja mielialoja.
Etenkin Ryanin loppupuolella etusijalla on nimenomaan henkildiden tunnemaailman tulkinta, ei
niinkéén historiallisten faktojen esilletuominen. Tdméi nidkyy esimerkiksi kohtauksissa, joissa
kuvataan Larkinin henkisti luhistumista tai kohtauksessa, jossa Larkin hermostuu Landrethin
alkoholismikommenttien takia. Oman tutkimukseni kannalta erityisen merkityksellistd on se, miten
animaatiota kéytetdin ndiden kohtausten rakentamisessa. Keskityn tdméin tarkasteluun neljannen

luvun alaluvussa “Ryan - mielen maisemia”.

Nicholsin mukaan reflektiivisessd moodissa korostuu se, miten dokumenttielokuva kuvaa historiallista
maailmaa. Se kyseenalaistaa dokumenttielokuvan roolin ilmaisumuotona, joka voi kuvata
todellisuutta ongelmattomasti ja kiinnittdd erityistd huomiota dokumenttielokuvalle tyypillisiin
konventioihin ( emt. 125-127.) Ryan voidaan mieltii siind kdytetyn animaatiotekniikan vuoksi
korostetun reflektiiviseksi elokuvaksi. Live-action-kuvauksen kédyttiminen on hyvin vahva
dokumenttielokuvan konventio, jota Ryan rikkoo. Paneudun tihén aiheeseen tarkemmin viidennen

luvun alaluvussa “Ryanin reflektiivisyys — keinotekoisuutensa paljastavaa representaatiota”.

Nicholsin miirittelema havannoiva moodi vaikuttaisi Ryanin kannalta vieraimmalta moodilta.
Nicholsin mukaan havannoivassa moodissa korostuu suora yhteys kuvauksen kohteisiin ja ndiden

tarkkaileminen (Nichols 2001, 34). Tietylld tapaa Ryan voidaan miiritelld myos havannoivaa moodia
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jaljitteleviksi dokumenttielokuvaksi. Tapahtumien ja ihmisten ulkoisen kdyttdytymisen sijaan siind

tarkkaillaan hahmojen péédnsisiisid tapahtumia, joihin kertojalla on poikkeuksellisen suora yhteys.

Helken mukaan Nicholsin moodit edustavat lihestymistavallisia ihanteita ja erilaisia kisityksii siiti,
miten dokumenttielokuva voi tavoittaa ja paljastaa sosiaalista todellisuutta (Helke 2006, 55). Helken
huomio auttaa ymmaértaméin, etti dokumentaarisen representaation modaliteetti méérdytyy eri tavoin
erilaisissa moodeissa. Elokuvan uskottavuus ja vakuuttavuus perustuvat niissd hyvin erilaisiin
asioihin. Ryanissa on néhtivissd vaikutteita erilaisista moodeista. Jo timén vuoksi sen modaliteettia
voidaan médritelld hyvin erilaisista nikokulmista. Paneudun seuraavassa luvussa tarkemmin néihin
erilaisiin nakokulmiin, joiden kautta Ryanin modaliteettia voidaan ldhted tarkastelemaan riippuen

siitd, millaiseksi dokumentaarisen representaation todellisuussuhde mielletdén.
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3 Dokumentaarisen representaation kaksi paradigmaa

Millaisin perustein Ryanin modaliteettia voidaan arvioida? T@hin vaikuttaa ratkaisevasti se,
millaiseksi representaation ja todellisuuden vélinen suhde ymmirretdédn. Viittasin johdannossa Stella
Bruzzin huomioon siitd, ettd dokumenttielokuvaa koskevissa teorioissa tuodaan jatkuvasti esille kaksi
vastakkaista ajattelutapaa: idealisoitu ajatus dokumenttielokuvasta, jossa kuvan ja todellisuuden
vililld on suora suhde, ja ajattelutapa, jonka mukaan tdmé on mahdotonta (Bruzzi 2000, 3). Tdmi
Bruzzin jaottelu on hyvin kérjistetty. Se kuitenkin auttaa hahmottamaan, miten eri tavoin
representaatio voidaan ymmartdd dokumenttielokuvan yhteydessi. Pureudun tdsséd luvussa nédiden

ajattelutapojen taustoihin.

3.1 Dokumenttielokuva todellisuuden heijastuksena

Brittildinen kulttuurintutkija Stuart Hall kdy teoksen Representation (1997) alussa lépi erilaisia tapoja
mieltdd representaation késite. Yksi néistd on hinen mukaansa heijastava ldhestymistapa (reflective
approach). Tamin ldhestymistavan mukaan representaatiossa ei luoda merkityksid, vaan merkitykset
ovat jo valmiina maailmassa. Representaatio toimii tdlloin erdédnlaisena peilind, joka heijastaa
todellisen maailman objektit, ihmiset ja tapahtumat katsojan ndhtiviksi. (Hall 1997, 24.) Heijastavan
lahestymistavan ndkokulmasta dokumentaarisen representaation modaliteetti olisi ndin sitd

korkeampi, mité ldpindkyvammin se heijastaa historiallisen todellisuuden katsojan nédhtiviksi.

Miten tdménkaltainen dokumentaarisen representaation ldapindkyvyyttd korostava ja lapindkyvyyden
pohjalta dokumenttielokuvan modaliteettia arvioiva ajattelutapa on muodostunut? Nicholsin
madrittelemilld selittdvalld moodilla on ollut tirked rooli tisséd prosessissa. Télld griersonilaiseen
perinteeseen pohjaavalla, yhteiskunnallisiiin ja sosiaalisiin aiheisiin keskittyvilld dokumenttielokuvan
tyypilld on ollut suuri vaikutus siihen, ettd dokumenttielokuva mielletién Nicholsin tapaan selvyyden
ja vakavuuden diskurssiksi. Tahin dirskurssiin liittyy ajatus dokumenttielokuvan suorasta yhteydesta
maailmaan. (Nichols 1991, 3-4.) Selittdvin moodin mukaisissa dokumenttielokuvissa pyritdédn usein
tuottamaan objektiivisuuden vaikutelmaa. Keskeinen keino tdménkaltaisen vaikutelman luomiseen on
asiallisen neutraali kertojadini, joka ndyttéisi arvioivan tapahtumia ulkopuolelta, niithin

sekaantumatta. (Nichols 2001, 105-9.) Selittdvin moodin kohdalla objektiivisuus miérittyy
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sosiaalisten toimijoiden havainnoista ja ndkemyksisti irralliseksi ndkokulmaksi. Se edustaa arkijéarjen
mukaista, mutta samalla kaikenniikevid ndkokulmaa. (Nichols 1991, 196.) Arkijdrkeen vetoamalla
selittdvddan moodiin kuuluva elokuva sanoo katsojalle: "Néinhén asiat ovat". Tdmédnkaltaisen
retoriikan kautta se luo mielikuvaa representaatiosta, jossa merkitykset kumpuavat ensisijaisesti

historiallisesta maailmasta.

Myos havainnoivalla moodilla on ollut keskeinen rooli heijastavan representaatiokésityksen
muodostumisessa. 1950- ja 60-lukujen taitteessa vaikuttaneen direct cinema -likkeen elokuvissa
dokumentaarinen representaatio miellettiin nimenomaan todellisuuden heijastukseksi, johon tekija
lisdd mahdollisimman vidhan merkityksid. Dokumenttielokuvan kaltainen visuaalinen representaatio
olisi tilloin vain ldpindkyvé viline, jonka kautta todellisuus vilitetddn katsojalle. Direct cinemalle
tyypillisten tyylikeinojen tavoitteena onkin juuri timén mielikuvan vahvistaminen. Tekijd ei puutu
tapahtumien kulkuun tai kommentoi niitd milldén tavalla. Brittildisen elokuvatutkija Carl Plantingan
mukaan direct cinemassa tapahtumia ja ihmisié pyritddn tarkkailemaan jatallentamaan
jumalankaltaisesta perspektiivistd, kirpasend katossa (Plantinga 1997, 30). Niin syntyy mielikuva
siitd, ettd elokuva ei ohjaa katsojan tulkintoja, vaan antaa hdnen tehdd omat paitelninsi nikeminsi
perusteella. Direct cinema -litkkeeseen kuuluneen dokumentaristin Robert Drew'n kommentti kuvaa
hyvin titi tavoitetta. Hédn pyrki kertomansa mukaan elokuvissaan kerrontaan ilman yhteenvetoa tai
mielipidettd. (Wintonic, 1999.) Niiden edelld mainittujen keinojen tavoitteena on vakuuttaa katsoja
siitd, ettd dokumenttielokuva kykenee kuvaamaan ulkopuolista maailmaa verrattain neutraalisti,
lisimerkityksid sithen lisddmattd. Objektiivisuus médrittyy tilloin katsojan mahdollisuudeksi tehda

omat padtelmédnsa elokuvan esittimien asioiden pohjalta (Nichols 1991, 196).

Objektiivisuuden lisdksi direct cinema -iikkeessd korostui pyrkimys mahdollisimman autenttisen
katsomiskokemuksen luomiseen. Aikalaiskriitikko Hubert Smith puhuu direct cinemasta
ilmaisumuotona, jossa elokuvan rajoitukset todellisuuden kuvamisessa minimalisoituvat. Se paédsee
hinen mukaansa mahdollisimman ldhelle visuaalista, auraalista ja kinesteettistd kokemusta
todellisesta ldsnédolosta. (Hubert 1967, 58; Issari ja Paul 1979, 10.) Direct cineman tavoitteena oli

luoda illuusio todellisuuden vilittomaistid kokemisesta.

Direct cineman periaatteet joutuivat vahvan kritiikin kohteksi jo sen syntyaikoina 1960-luvulla.

Toinen aikalaiskriitikko Charles Ford kutsuu sitd vuosisadan huijaukseksi (Natta 1963, 418; Issari ja
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Paul 1979, 9). Kritiikki on vahvistunut entisestdin viime vuosikymmenien aikana.
Dokumenttielokuvaa koskevassa teoreettisessa keskustelussa on kyseenalaistettu perin pohjin illuusio
dokumenttielokuvan objektiivisuudesta ja todistettu, ettd dokumentintekijén valinnat ja motiivit
vaikuttavat viistdmaittd lopputulokseen. Tekijd pddttdd muun muassa mitd kuvataan ja miti ei. Han
myOs midrdd kuvakulmat, rajauksen ja tavan, jolla kuvamateriaalia yhdistelldin. Kuten Toni de
Bromhead huomauttaa, dokumenttien todellisuus on aina manipuloitua. Yksittdiset kohtaukset voivat
olla ndenndisen objektiivisia, mutta koko elokuva ei tétd koskaan ole. (Bromhead 1996, 10.) Vaikka
tekijd pysyttelisi poissa direct cineman ihanteiden mukaisesti poissa kameran edestd, eikd elokuvassa
olisi kertojadiintd ohjaamassa katsojan tulkintoja, timin subjektiiviset valinnat vaikuttaisivat edelleen
lopputulokseen. Dokumenttielokuvaa ei siis olisi mahdollista tehdi ilman inhimillisté intentiota ja
nikokulmaa. Plantingan méérittelyn mukaisesti jokaisella dokumenttielokuvalla on oma dénensi ja

asenne sitd kohtaan, mité esitetddn (Plantinga 1997, 100).

Direct cinema -liikkeeseen kuuluvat dokumentaristit tiedostivat ainakin osittain my®os itse
elokuvallisen representaation todellisuuskuvaukselle asettamat rajoitukset. Direct cineman
kehitykseen ratkaisevasti vaikuttanut yhdysvaltalainen dokumentaristi Richard Leacock kommentoi
tyotddn seuraavalla tavalla: ”Meilld on tietenkin ennakkoasenteita ja teemme valintoja. Emme esitd
koko totuutta. En ole térkeilevi tai naurettava: esitimme elokuvantekijian ndkokulman siitd mitéd
tapahtui ja milté tuntui olla sielld, kun se tapahtui” (Cameron & Shivas 1963, 18; Issari ja Paul 1979,
98). Hin kuitenkin toteaa, ettei valintojen tekeminen tee elokuvasta vihemmaén objektiivista (Blue

1965, 19; Issari ja Paul 1979, 98).

Kritiikistd huolimatta direct cinema -litkkeelld on ollut valtaisa vaikutus sithen, millaiseksi
dokumentaarinen representaatio ja sen suhde todellisuuden esittimiseen mielletdén. Bruzzi uskoo
direct cineman olleen jopa merkittdvin yksittdinen kddnne dokumenttielokuvan historiassa. Hian
puhuu direct cineman perinndsti ja siitd, miten suunnattoman suuri vaikutusvalta téllé liikkkeelld on
edelleen. (Bruzzi 2000, 67.) Susanna Helke on samoilla linjoilla ja katsoo, ettéd direct cineman luoma
objektiivisuuden ihanne ei ole vieldkdin menettinyt voimaansa (Helke 2006, 153).
Dokumenttielokuvasta opinndytetydsséddn kirjoittanut Hanna Eskonen tuo esille, etti direct cinema
-dokumentaristeja kutsutaan edelleen “dokumenttielokuvan perustyylin” luojiksi esimerkiksi
Helsingin Sanomissa (Reijo Kelan videopévikirja sai Risto Jarva —palkinnon. 2006). Eskonen

huomauttaa osuvasti, ettd kisitys dokumenttielokuvan sisdsyntyisestid pyrkimyksestd objektiivisuuteen
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on ndin ulottunut koskemaan koko lajia. Hinen mukaansa voisi jopa kérjistden sanoa, ettd alun perin
direct cineman piirissi syntyneiden ihanteiden ja dokumenttielokuvan vélille on yleison keskuudessa
muodostunut osittaiset yhtidldisyysmerkit. (Eskonen 2006, 15.) Direct cinemalla on ollut ratkaiseva
merkitys siind, ettid autenttisuudesta ja objektiivisuudesta on tullut dokumenttielokuvan lajiin liitettyja
ihanteita - my6s muiden kuin havannoivaan moodiin kuuluvien dokumenttielokuvien kohdalla. Tésti
syystd myos Ryanin kaltaista elokuvaa, joka ei ole tyypillinen havannoiva elokuva, arvioidaan nididen

ithanteiden kautta.

Direct cineman myoté representaation ldpindkyvyydestd tuli keskeinen dokumentielokuvan
modaliteetin arviointiperuste. Katsoja herkistyy tilloin vertailemaan dokumenttielokuvan ja
todellisuuden eli representaation ja sen viittauskohteen vilisen suhteen puhtautta”.
Modaliteettiarvionnit perustuvat tilldin ensisijaisesti dokumenttielokuvan ikonisuuden ja
indeksikaalisuuden arvioimiseen. Ikonisuutta arvioidessaan katsoja arvioi, kuinka paljon
dokumenttielokuva muistuttaa (erityisesti visuaalisesti) tamin késitystéd todellisuudesta, ja
indeksikaalisuutta arvioidessaan katsoja arvioi, millainen syy-seuraus-yhteys dokumenttielokuvan ja
todellisuuden vililld vallitsee. Tdméd on hyvin merkityksellistd Ryanin modaliteetin arvioinnin
kannalta. Live-action-dokumenttielokuvassa representaatio on tyypillisesti sekd vahvan ikonista etti
indeksikaalista. Se muistuttaa visuaalisesti kuvauskohteitaan, ja siind kuvamateriaali on seuraugta
kuvauskohteiden ldsnidolosta kameran edessd. Animaatiossa sen sijaan kuvan ja viittauskohteen
ikoninen suhde on viistiméttd heikompi ja indeksikaalinen yhteys representaation ja viittauskohteen
vililtd on katkennut. Lukujen nelji ja viisi otsikot “Epérealistista?” ja “Epéluotettavaa?”’ viittavaat
nimenomaan niihin epéluuloihin, joita ikonisuuden ja indeksikaalisuuden murtuminen heréttdd Ryanin

kohdalla.

3.2 Dokumenttielokuva todellisuuskuvan rakentajana

Heijastavalle 1dhestymistavalle vastakkaiseksi asettuu konstruktiivinen ldhestymistapa. Tdssd
lahestymistavassa representaatio ymmarretdan merkitysten aktiiviseksi tuottamiseksi. Kontruktivistien
mukaan representaatioita ei voi erottaa sosiaalisista toimijoista ja ndiden roolista merkitysten
tuottajina. He painottavat, etti representaatioita ei saa sekoittaa varsinaiseen materiaaliseen

maailmaan. Konstruktiivisesta ndkokulmasta representaatio ei voi siis missdédn tapauksessa heijastaa
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todelisuutta sellaisenaan, silld asiat eivit itsessdin tarkoita mitddn. Sen sijaan sosiaaliset toimijat

rakentavat merkityksid representaationaalisten systeemien kautta. (Hall 1997, 25.)

Ajatus representaation ja todellisuuden vilisestd verrattain ongelmattomasta ja ldpindkyvisti
suhteesta kyseenalaistuu, kun siti tarkastellaan konstruktiivisesta nikokulmasta. Miten
dokumenttielokuva voisi vilittdd neutraalia tietoa maailmasta, jos representaatiossa on kysymys
nimenomaan meikitysten tuottamisesta. Jos siind ei tuotettaisi merkityksid, se ei olisi
representoimista. Dokumenttielokuva ei siis voi vain heijastaa todellisuutta, vaan se rakentaa
viistdmittd omanlaistaan todellisuuskuvaa. Kontruktionistisen representaatiokisityksen mukaisesti
representaatiossa tuotetaan aina merkityksid. Valokuvakaan ei siis kykene kopioimaan todellisuutta
“puhtaasti”. Se tahriintuu véistaméttd merkityksenantoprosessissa. Hall korostaakin, ettd valokuvan
kaltaiset visuaaliset merkit ovat merkkejd, jotka kantavat merkityksid ja joita on tulkittava. Tilanne on

tdma siitdkin huolimatta, ettd ne muistuttavat huomattavan paljon kuvauskohteitaan. (emt.1997, 19.)

Helke kutsuu tdtd muuttunutta lahestymistapaa “toden kriisiksi” ja “epdilyn ajaksi”. Hin viittaa néilla
nimilli tietoteoreettiseen prosessiin, joka on keskittynyt elokuvan ja todellisuuden vilisen
lapinédkyvén viittaussuhteen horjuttamiseen. (Helke 2006, 82.) Helke katsoo tdmén prosessin alkaneen
1960-luvun semioottisesta ja jilkistrukturalistisesta kulttuuri- ja elokuvatutkimuksessa, joka haastoi
kisityksen elokuvasta ldpindkyvénd ikkunana maailmaan. (emt. 75.). Carroll kutsuukin
konstruktiivista ldhestymistapaa jilkimoderniksi skeptisyydeksi (Carroll 1996, 283).
Jalkistrukturalistisen ajattelun mukaan elokuva ei voi olla ikkuna todellisuuteen, silld
representaatioista irrallista todellisuutta sellaisenaan ei ole edes olemassa. Tdmén ajattelutavan
seurauksena kulttuurisesta merkityksenannosta irrallinen todellisuus kyseenalaistuu. (Gaines 1999, 2.)
Todellisuutta ei timén ndkemyksen mukaan siis voi kuvata ldpindkyvasti, silld kaikki representaatiot
ovat vaistamaittd jonkun valikoimaa, tulkitsemaa ja tuottamaa kuvaa todellisuudesta.
Aidrimmiisyydessiin timi gattelutapa johtaa viittauskohteen tiydelliseen kieltimiseen. Tamiin
ajattelutavan tunnetuimpia edustajia on ranskalamen filosofi Jean Baudrillard. Hin puhuu
todellisuuden murhasta ja siitd, ettei kysymysté todesta eli referentistd voi enédé edes asettaa

(Baudrillard 2000, 61-62).

Representaation ja todellisuuden vilisen suhteen problematisoinnilla on ollut suuria vaikutuksia

dokumenttielokuvan kenttddn. Helke kuvaa téti prosessia seuraavalla tavalla:
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“Viimeisten vuosikymmenien aikana dokumentaarisen lajin tietoteoreettinen peruskallio
louhittiin ja mylldttiin pohjavesid myoten. Lipinidkyvin tyylin ja objektiivisen tarkkailun
ihanteet murtuivat sekd dokumentaarisessa ilmaisussa ettd sitd peilaavassa teoreettisessa
keskustelussa. - - Subjektiiviset, henkilokohtaiset, ironiset, tyylilld ja sdvyilld leikittelevit

dokumentaariset elokuvat ja videoteokset koettelivat lajin perinnettd.” (Helke 2006, 82.)

Helken luonnehdinta kuvaa hyvin, mitéd tapahtuu, kun dokumentaarinen representaatio mielletdén
todellisuuden heijastuksen sijaan todellisuuskuvan rakentamiseksi. Jos dokumentaarinen
representaatio on joka tapauksessa merkityksilld kylldstettyd ja tekijinsd muokkaama versio
todellisuudesta, miksi dokumentaristin kannattaisi tdssi tilanteessa ylipddtadn endd pyrkia luomaan
illuusiota representaation ja todellisuuden vilisestd ldpindkyvisti suhteesta. Sen sijaan
dokumenttielokuvan tekijd voi keskittyd mahdollisimman tehokkaan ja vaikuttavan tarinan
kertomiseen. Bruzzin mukaan dokumenttielokuvan kentélld onkin néhtivissi selked kddnne kohti
itsetietoisemmin "taiteellista" ilmaisua (Bruzzi 2000, 163). Nicholsin miirittelemét performatiiviset ja
reflektiiviset dokumenttielokuvat edustavat juuri timénkaltaisia representaation tdydellisen

lapinidkyyvyden mahdottomuuden tiedostaneita dokumenttielokuvia.

Jos dokumentaarinen representaatio mielletdédn ensisijaisesti todellisuuden heijastukseksi, kuvan
ikonisuudella ja indeksikaalisuudella on tilloin keskeinen rooli dokumenttielokuvan modaliteetin
arvioinnissa. Tilanne on kuitenkin toinen, kun dokumenttielokuvan kyky todellisuuden ldpindkyviin
kuvaamiseen kyseenalaistetaan. Dokumenttielokuvan ldpindkyvyys suhteessa kuvauskohteeseen ei
ole silloin enéi yhtd merkityksellistd, eikd representaation modaliteetin arvioiminen perustu
ensisijaisesti kuvan ikonisuuden ja indeksikaalisuuden arvioimiseen. Mediatutkija Veijo Hietala
kiinnittadkin huomiota siihen, ettd kuvan mimeettis-realistinen ja ikonis-indeksinen luonne on
kyseenalaistettu viime vuosikymmenind (Hietala 1993, 39). Mihin Ryanin kaltaisen dokumentaarin
modaliteetti perustuu toden kriisin jdlkeen? Tuon oman ehdotukseni esille lukujen neljé ja viisi

jalkimmaisissd osioissa “Emotionaalista realismia kohti” ja “Rehellisempii representaatiota?”’.

Tieteen historiaa ja filosofiaa tutkinut Thomas Kuhn esittelee teoksessaan The Structure of Scientific
Revolutions (1962) ajatuksen paradigman mwitoksista (paradigm shift). Hinen mukaansa paradigman

muutos kuvaa joidenkin perusolettamusten muutosta tietyn teorian piirissd. (Kuhn 1962, 50.)
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Representaatiokisityksen muuttumista heijastavasta konstruktiiviseksi voidaan kutsua
taménkaltaiseksi paradigman muutokseksi. On kuitenkin térkedd muistaa brittildisen sosiologin Peter
Hamiltonin huomio siité, ettd taiteen piirissd yksi paradigma ei valttiméttd automaattisesti korvaa
edellistd samalla tapaa kuin esimerkiksi Darwinin evoluutioteoria luonnontieteissi. Taiteen alueella

vallitsee sen sijaan moniparadigmaattisuus. (Hamilton 1997, 80.)

Dokumenttielokuvien kohdalla vallitsee juuri Hamiltonin mééritelmén mukainen
moniparadigmaattisuus. Vaikka objektiivisuuden ja autenttisuuden ihanteet ovat joutuneet
murskakritiikin kohteeksi, ne eivit ole kadonneet minnekédén. Ajatus representaatiosta
todellisuuskuvan rakentajana ei ole tiysin korvannut ajatusta representaatiosta todellisuuden
heijastuksena. Tasti syystd on perusteltua tarkastella Ryania ndgiden kummankin nikokulmasta. On
my0s tiarkedd ymmartii, ettei heijastavaa ja konstruktiivista representaatiokisitystd voi asettaa toinen
toisensa kumoaviksi vastakohdiksi. Jaottelu niiden vilillé ei ole veitsenterdva. Dokumenttielokuvan
voi mieltdd yhti aikaa sekd todellisuuden heijastukseksi ja ettd todellisuuskuvan rakentajaksi.
Modaliteettiarviointien kannalta ratkaisevaa on se, kumpaa painotetaan: ajatusta siitd, etti
dokumenttielokuva kykenee kuvaamaan todellisuutta verrattain ldpinédkyvisti ja tulisi pyrkid sithen
vai ajatusta siitd, ettd dokumenttielokuvan on mahdotonta kuvata todellisuutta suoraan, eiké tdhén

tulisi edes pyrkid.

Siirryn seuraavaksi tarkastelemaan Ryania ja sen modaliteetin méérittelyperusteita suhteessa nidihin
toisistaan poikkeaviin representaatiokésityksiin. Luvussa Epérealistista?” pureudun aiheeseen
realismin ja ikonisuuden késitteiden kautta ja luvussa “Epéluotettavaa?”” objektiivisuuden,
autenttisuuden ja indeksikaalisuuden kisitteiden kautta. Lukujen alussa - alaluvuissa ”Valokuvallista
realismia vastaan” ja ”Védristelyi ja vallankdyttod?” - ddneen padsee heijastava representaatiokésitys
ja jalkimmaisissd alaluvuissa "Emotionaalista realismia kohti” ja ”Rehellisempii representaatiota?”’

puheenvuoronsa saa konstruktiivinen representaatiokisitys.
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4 Epirealistista?

Realismi on kisite, jota voidaan kayttdd modaliteetin késitteen tapaan kuvaamaan sitd, kuinka hyvin
representaatio vastaa katsojan kokemusta todellisuudesta (ks. Grodal 2002, 68 ja Jerslev 2002, 9).
Realismin kisitteen kohdalla korostuu kuitenkin konventioiden rooli, etenkin taiteen kontekstissa.
Katsoja saattaa tunnistaa representaation tyyliltdaéan realistiseksi, mutta sen modaliteetti ei ole hinelle
vilttimattd sen korkeampi kuin tyyliltddn epérealisisemman representaation. Realismia voikin kutsua
semiotiikko Roland Barthesin tavoin “toden tunnuksi”. Katsoja kuitenkin mieltdi representaation
modaliteetin hyvin usein sitd korkeammaksi, mité realistisempi se hdnen silmissdén on.
Representaation realistisuuden arvioinnilla on ndin keskeinen rooli modaliteettiarviointien

tekemisessd — myOs Ryanin kohdalla.

Realismin konventionaalisuutta kuvaa hyvin se, ettd esimerkiksi elokuvatutkimuksen yhteydessa
voidaan puhua erilaisista realistisista tyyleistd, kuten italialaisesta neorealismista tai tanskalaisesta
dogmatyylistd. Semiotiikan nikokulmasta realistiset tyylit ja niiden konventiot heijastavat esteettisii
koodeja, joissa tietyt metodit tulevat luonnollisiksi ja ndkyméittoméksi (Chandler 2002, 64).
Koodeilla tarkoitetaan semiotiikassa kulttuurisia kehyksié, joiden kautta merkkejd tulkitaan.
Semioottisen ajattelun mukaan merkkejd ei ole olemassa ilman koodia, jonka puitteissa ne saavat
merkityksensi. (emt. 147.) Esimerkiksi dogmaelokuvien kohdalla katsomiskokemusta ohjaa koodi,
jonka puitteissa esimerkiksi heiluva kamera toimii realistisuuden merkkeind. Taménkaltaisesta

koodista voidaan kayttdd nimitystd realismin koodi (emt. 161).

Keskeistid omalle tutkimukselleni on se, ettd on olemassa monia toisistaan poikkeavia realismin
koodeja. Venildinen lingvisti Roman Jakobson tuo esille sen, ettd esimerkiksi lukemattomien eri
maalaustaiteen tyylisuuntien edustajat romantiikasta ekspressionismiin ovat ohjelmissaan julistaneet
taiteensa todenkaltaisuutta ja sen laheistd yhteyttd todellisuuteen (Jakobson 1971, 39). Myos
tanskalainen elokuva- ja mediatutkija Torben Grodal huomauttaa, etti hyvin eri tyyppisten
representaatioiden tekijit voivat kaikki kutsua itsedédn realisteiksi, silld heistd kukin keskittyy

kuvaamaan vain tiettyjd todellisuuden aspekteja (Grodal 2002, 78).

Chandler kiiinnittdd huomiota tirkeddn seikkaan: erilaiset koodit limittyvit toistensa péélle, ja minka

tahansa tekstin semioottinen analyysi vaatii useiden koodien ja niiden vilisten suhteiden tarkastelua
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(Chandler 2002, 149). Tarkastelen tidssd luvussa Ryania suhteessa kahteen toisistaan poikkeavaan
realismin koodiin: valokuvalliseen ja emotionaaliseen. Olen mééntellyt ndistd ensimmiisen Gunther
Kressin ja Theo van Leeuwenin (1996) argumentoinnin pohjalta ja jalkimmaéisen australialaisen

kulttuurintutkija Ien Angin (1985) tutkimuksen pohjalta.

Kiinnitén erityistd huomiota siihen, ettd merkin merkitys riippuu siitd, minkélaiseen koodiin se on
sijoitettu (Chandler 2002, 147). Pohdin, millaisia erilaisia modaalisia merkityksid Ryaniin voidaan
liittdd riippuen siitd, millaisen realismin koodin kautta sitéd tarkastellaan: millaiset asiat mielletdin
todeksi erilaisissa realismin koodeissa. Valokuvallisen realismin kohdalla representaation
realistisuuden mittatikkuna toimii valokuvalle tyypillinen tapa kuvata maailmaa. Emotionaalisen
realismin koodin kohdalla vertailun kohteena toimivat katsojan tunnekokemukset. Nami realismin
koodit kytkeytyvit ldheisesti edellisessd luvussa médrittelemiini, toisistaan poikkeaviin tapoihin
mieltidd representaation suhde todellisuuteen. Valokuvallisen realismin koodi heijastelee ajattelutapaa,
jossa representaation realistisuutta ja modaliteettia arvioidaan sen ldpindkyvyyden perusteella.
Emotionaalisen realismin koodin kohdalla taas korostuu representaation rooli todellisuuden

tulkitsijana ja todellisuuskuvan rakentajana.

4.1 Valokuvallista realismia vastaan

4.1.1 Ikonisuuden voima: valokuvallinen realismi

Gunther Kress ja Theo van Leeuwen esittidvit teoksessaan Reading Images (1996), etti
valokuvallisilla representaatioilla on valta-asema visuaalisessa kulttuurissa. Tima on heidén
mukaansa vaikuttanut ratkaisevasti sithen, miten arvioimme kuvallisten ilmausmuotojen modaliteettia.
He esittédviit, ettd visuaalisen representaation modaliteetti mielletédén sitd korkeammaksi, mitd
enemmaén se muistuttaa tyypillistd valokuvaa. (Kress & Leeuwen 1996, 163-171.) Visuaalisia
representaatioita ei siis verrattaisi vain paljain silmin nikemidimme, vaan myos valokuvalle
tyypilliseen tapaan representoida maailmaa. Kutsun téti valokuvalliseksi realismin koodiksi tai

lyhykéisyydessiin valokuvalliseksi realismiksi.
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Valokuvalliset representaatiot hallitsevat visuaalista kulttuuria madrillisesti. Tama ei ole kuitenkaan
ainoa asia, joka selittdd valokuvallisen realismin koodin vahvaa asemaa ja valokuvallisten
representaatioiden korkeaa modaliteettia. Niiden korkea modaliteetti perustuu ensisijaisesti niiden
vahvaan ikonisuuteen. Ne representoivat kohdettaan samankaltaisuuden ja yhdennikoisyyden kautta
(Peirce 1931-58, 2.276). Ikonisella kuvalla on ainutlaatuinen kyky haméti katsojaa. Se luo illuusion
siitd, ettd katsoja ei katso representaatiota vaan suoraan todellisuuteen. Barthesin kérjistetyn

luonnehdinnan mukaan valokuva on viesti ilman koodia (Barthes 1977, 17).

Stuart Hallin kédyttamit uloskoodauksen ja sisdinkoodauksen kisitteet tuovat lisdvaloa Barthesin
viitteeseen. Sisddnkoodaus viittaa representaation tuottamisen hetkeen ja uloskoodaus sen
vastaanottamisen hetkeen. Hallin mukaan ikonisten kuvien kohdalla visuaaliset koodit ovat hyvin
“naturalisoituneita” ja kuvan uloskoodaus saattaa vaikuttaa puhtaalta havaitsemiselta. Kuvan sisdin—
Ja uloskoodauksen vililli vaikuttaisi vallitsevan tdydellinen harmonia. Toisin sanoen merkki ja sen
viittauskohde eivét ndyttdisi eroavan toisistaan millddn tavoin. Hall kdyttdd esimerkkini ajatusta siité,
ettd lehmaa esittava kuvamerkki on tosiasiassa lehmai, eiki vain esité sitd. Umberto Ecoon viitaten hian
toteaa, ettd ikoniset merkit ndyttavit todellisen maailman objekteilta, koska ne uusintavat samat
katsojan havaintoehdot. Katsoja siis katsoo kuvaa samoin kuin hén katsoisi kuvan alkuperdisti
reaalimaailman viittauskohdetta. Kuitenkin niméd Econ mainitsemat havaintoehdot ovat tulosta
pitkélle prosessoiduista mutta kdytdnnossé tiedostamattomista uloskoodauksista. Ikoniset merkit
kuitenkin luetaan luonnollisiksi, silld ne eivét ole yhtd teenndisid ja sattumanvaraisia kuin esimerkiksi

lehmi-sanan kaltainen kielellinen merkki. (Hall 1992, 136 ja 139.)

Hallin argumentaatio kuvaa hyvin ikonisten merkkien erikoislaatuista voimaa vakuuttaa katsojansa
siitd, ettd ne kuvaavat todellisuutta 1dpindkyvésti. Chandler puhuu ikonisten merkkien
vakuuttavuudesta (Chandler 2002, 40). Hallin mainitsemaa samojen havaintoehtojen uusiutumista
selittdd se, ettid valokuvan kaltaisen vahvasti ikonisen representaation verkkokalvoille piirtimi kuva ei
eroa ratkaisevasti siitd kuvasta, jonka todellisen objektin katsominen piirtdd verkkokalvoillemme.
Niin aivot siis reagoivat valokuvaan ldhes samalla tavoin kuin normaaliin ndkéhavaintoon. (Mitry
2000, 49.) Valokuvan ja todellisuuden objektin katsominen vélittdvit samaa optista informaatiota

(Hietala 1993, 61).
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Ikonisen kuvan kyky hamiti silmddmme ja mieltdamme selittdd sen, miksi valokuvallinen realismi on
hallitseva standardi, jonka mukaan arvioimme visuaalisten representaatioiden modaliteettia. Elamme
kulttuurissa, jossa kuvan ikonisuuden asteen ymmairretdédn korreloivan kuvan vilittimén tiedon
totuudenmukaisuuden kanssa. Kress ja van Leeuwen kutsuvat titd katsomistapaa naturalistiseksi
koodausorientaatioksi (Kress & Leeuwen 1996, 163 ja 170). Ranskalainen elokuvateoreetikko André
Bazin kutsuu titd reproduktiivikseksi harhaksi. Hin tarkoittaa tilla késitteelld olettamusta, jonka
mukaan vain representaatio, joka muistuttaa kuvauksen kohdetta joka suhteessa, voi ndyttdi asiat
kuten ne todella ovat. ( Bazin 1974, 64.) Titi ilmi6té voitaisiin kutsua oman tutkimukseni puitteissa
my0s modaliteettiharhaksi. Tamai kisite kuvaa mielestédni hyvin sitd havainnon tason kokemusta,
jonka valokuvallinen representaatio tuottaa. Modaliteettiharha olisi ndin mééritelma valokuvallisen

representaation luomalle vakuuttavuuden vaikutelmalle.

Grodal puhuu havainnon realismista ja painottaa, ettd kokemus fyysisesti ja sosiaalisesta
todellisuudesta syntyy havaintojen kautta. Téstd syystd havainnon realismin ja tiedon realismin
kohdalla saattaa vallita ristiriita. Hinen mukaansa aivomme mieltivit nidkemisen ja olemassaolon
samoiksi asioiksi, silld aivomme eivit ole kehittyneet mediaympiristossd. Niin jonkin asian
olemassaolo havainnon tasolla voi ohittaa ymmérryksemme viittauskohteen todellisesta
olemassaolosta. (Grodal 2002, 71-72.) Grodalin argumentaatio selittdd sen, miksi valokuva
todellisuuden havaintoehtoja jéljitellessdén voi helposti vakuuttaa katsojan siiti, ettd sen esittimai asia

on totta.

Valokuvan kaltaisen ikonisen merkin voimaa voidaan selittdd myds denotaation ja konnotaation
kisitteilld. Denotaatiolla tarkoitetaan semiotiikassa merkkeihin ensimmaéiseksi liitettyja kirjaimellisia
merkityksii, jotka ovat verrattain universaaleja. Konnotaatiolla sen sijaan tarkoitetaan merkkiin
liittyvid sosiokulttuurisia ja henkilokohtaisia merkityksid. Konnotaatio olisi ndin merkitsijan
itsestddnselvin merkityn rinnalle nouseva toinen merkitty. (Chandler 2002, 140- 142.) Lehmaa
esittivi kuva on denotatiivisella tasolla kuva eldimestid, mutta konnotatiivisella tasolla se saattaa
merkitd esimerkiksi pyhdi eldintd ja yksinkertaista luonteenlaatua. Puhtaan denotatiivisia merkkeji ei

semiotiikan mukaan ole olemassa (emt. 141).

Barthes puhuu valokuvasta representaationa, jossa konnotaatio luo denotaation illuusion. Valokuva

pyrkii vakuuttamaan katsojan mediumin ldpindkyvyydestd eli merkitsijdn ja merkityn identtisyydestd.
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(Barthes 1974, 9). Niin valokuva olisi siis ilmaisumuoto, joka ei lisdd merkittyyn minkédénlaisia
konnotaatioita. Kuten edellisessd luvussa tuli esille, dokumenttielokuva on hyddyntédnyt titi
valokuvallista ominaisuutta. Etenkin direct cineman kohdalla keskeisté oli ajatus siitd, etti tekiji ei
tuota elokuvaan lisdmerkityksid, vaan elokuvan esittimit asiat puhuvat omasta puolestaan.
Dokumenttielokuvan pyrkimyksend on télloin olla mahdollisimman denotatiivinen ilmaisumuoto.

Denotatiivisuus toimisi niin korkean modaliteetin ja konnotatiivisuus matalan modaliteetin merkkini.

Live-action-dokumenttielokuvat kayttavitkin selkeisti hyvikseen ikonisten merkkeihin liitettyd
korkeaa modaliteettia. Ne kutsuvat katsojaa usein uskomaan siihen, ettid ne kuvaavat todellisuuden
sellaisenaan — tai itseasiassa eivit edes toisinna vaan avaavat ikkunan suoraan reaalimaailmaan.
Nicholsin mukaan dokumenttielokuvat kutsuvat representaation ja todellisuuden sekoittamiseen
(Nichols 1981, 21 ). Dokumenttielokuva rohkaisee katsojaa siis uskomaan siihen, ettd todellisuuden ja
kuvan vililla vallitsee ldheinen ellei jopa tdydellinen vastaavuus. Valokuvallisen realismin
hallitsevuus selittdéd sen, miksi dokumenttielokuvat useimmiten pidéttdytyvét ikonisuutta horjuttavista
visuaalisista kokeiluista. Niiden kdyttd saattaisi vaarantaa elokuvan modaliteetin. Vahva ikonisuus sen

sijjaan auttaa yllapitiméin mielikuvaa elokuvan korkeasta modaliteetista.

Katseemme on kulttuurisesti harjaantunut arviomaan visuaalisten representaatioiden modaliteettia
niiden valokuvallisen realistisuuden perusteella. Jos valokuvallisen realismin koodin asema on ndin
hallitseva, on syytd olettaa, ettd myos Ryania katsotaan sen kautta. Dokumenttielokuva myos
mielletidin tyypillisesti valokuvalliseksi ilmaisumuodoksi — valokuvallinen representaatio asettuu nédin

viistamattid Ryanin vertailukohteeksi.

4.1.2 Ryan valokuvallisen realismin silmin

Selvitédn tdssd alaluvussa, millaisia modaalisia merkityksid ja vaikutelmia Ryaniin liittyy, kun sitd
tarkastellaan valokuvallisen realismin ndkokulmasta. Ryanin tapauksessa oivallinen vertailukohta on
sen tekemisesti kertova live-action-dokumenttielokuva Alter Egos, jossa nihddan Ryanin henkil6t

live-action-tekniikalla tallennettuina (ks. Liite 1: Kuvia elokuvista Alter Egos ja Ryan).
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Kressin ja van Leeuwenin (1996, 165-167) modaliteettimerkeiksi nimittimét kuvan ominaisuudet ovat
konkreettinen ja toimiva ldhtokohta ja apuviline Ryanin valokuvallisen realismin méadrittelemii
modaliteettia arvioitaessa. Niiden avulla saa késityksen siitd, milld tavoin elokuvan visuaalinen ilme
toisaalta jdljittelee live-action-kuvauksen valokuvallista realismia ja toisaalta poikkeaa siitd. Kressin
ja van Leeuwenin mukaan valokuvalle tyypillinen perspektiivi, yksityiskohtien miird ja véritys ja niin
edelleen mielletdéin erdéinlaiseksi perusrealismiksi. Kun niistd poiketaan, pienenee samalla visuaalisen
representaation modaliteetti. Jos esimerkiksi kuvan taustan yksityiskohtaisuus tai sen vérit poikkeavat
selkedsti standardivirivalokuvasta, sen modaliteetti laskee. Ndin kiy kummassakin tapauksessa,
yksityiskohtien méérdi vihennettdessa tai lisittdessi, tai esimerkiksi vérikylldisyyttd voimistettaessa
tai laskiessa. Namdi elementit toimivat siis modaliteettimerkkeini, joiden perusteella visuaalisen
representaation modaliteettia arvioidaan. Korkein visuaalinen modaliteetti ei sijaitse kummassakaan
ddripddssd, esimerkiksi mustavalkoisuudessa tai maksimaalisessa virisaturaatiossa, vaan ndiden
vililld. Suuntaan tai toiseen mentdessd kuva muuttuu "enemmén kuin todeksi" tai "vihemmén kuin
todeksi". (emt. 163-165.) Etenkin fiktiivisissd elokuvissa titd kdytetddn usein hyvéksi. Esimerkiksi
unijaksoja kuvattaessa kohtauksen varimaailmaa muutetaan usein epirealstisemmaksi ja taustan
yksityiskohtien mééradi vihennetddn. Namé kuvalliset muutokset toimivat merkkina siité, ettid

kohtauksen modaliteetti on heikompi kuin muiden, elokuvan perusrealismia edustavien kohtausten.

Tarkastelen Ryania seuraavien modaliteettimerkkien kautta:

1. Hahmojen representaatio: yksityiskohtaisuus, muoto, litke
2. Syvyysvaikutelma
3. Viri: modulaatio, kylldisyys, vaihtelu

4. Valaistus

Olen valinnut ndmé& modaliteettimerkit, silld ne kuvaavat mielestini edustavimmin, milli tavoin Ryan
toisaalta poikkeaa tyypillisestd live-action-kuvauksesta ja toisaalta jiljittelee sitd. Asetan
tarkastelemani kuvaelementit Kressin ja van Leeuwenin mallin mukaisesti abstraktio-liioittelu-
jatkumolle, jota he kutsuvat modaliteettikonfiguraatioksi (emt. 1996, 176). Kressin ja van Leeuwenin
mallissa ankkurikohtana ovat valokuvalle tyypilliset visuaaliset ominaisuudet. Omassa
modaliteettikonfiguraatiossani (ks. Liite 2: Modaliteettikonfiguraatio) ankkurikohtana ovat live-

action-kuvaukselle tyypilliset ominaisuudet. Kédytdnnossi tdmai tarkoittaa sitd, ettd olen lisdnnyt
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hahmojen liikkeen yhdeksi modaliteettimerkiksi. Tekemini modaliteettikonfiguraation tarkoituksena
on osoittaa, mitkd modaliteettimerkit Ryanissa ovat vaimennettuja ja mitkd vahvistettuja, enemmin ja
vihemmin tosia. Ongelmallista ja tulkinnanvaraista tdsséd vertailussa on live-action-kuvaukselle
tyypillisen kuvaustavan tarkka midrittely ja yritys arvioida, miten paljon Ryan tésti poikkeaa.
Tekemini kaavio onkin hyvin likiméérdinen ja tulkinnanvarainen. Se kuitenkin palvelee tarkoitustaan

luodessaan yleiskuvan Ryanin modaliteetista suhteessa live-action-kuvaukseen.

1. Hahmojen representaatio: muoto, yksityiskohtaisuus ja liike

Huomiota herittidvintd Ryanin visuaalisessa ilmeessd on tapa, jolla siind esiintyvét ihmishahmot on
toteutettu. Toisaalta hahmot muistuttavat hyvinkin paljon todellisia vastineitaan sekid mielikuvaa siité,
miltd ihmiset ylipddtddn ndyttdvit. Samalla ne kuitenkin eroavat hitkidhdyttavilla néistd. Landrethin ja
Larkinin hahmoissa on ruhjeita ja aukkokohtia. Esimerkiksi Larkinin hahmon kasvoista on jiljelld
vain toinen silméi, nend, leuka ja suu, ja hidnen vartalonsa on luurankomaisen ohut. Yksityiskohtien
tasolla hahmot ovat kuitenkin visuaalisesti osittain hyvinkin realistia. 3D-tietokoneanimaation kaytolla
on tdssd tarked rooli. Sen avulla hahmojen hiuksista ja ithosta on pystytty tekeméén hatkdhdyttavin
aidon nékoisid. Etenkin hahmojen iho muistuttaa erehdyttédvisti aitoa thoa ryppyineen
ihohuokosineen. Niiden kuvaustapa ylittda jopa live-action-kuvaukselle mahdollisen
yksityiskohtaisuuden asteen. Felicityn ja Derekin hahnoissa sen sijaan liikutaan yksityiskohtien
suhteen pdinvastaiseen suuntaan. Heidin hahmonsa on toteutettu Larkinin heistd tekemien
luonnospiirustusten pohjalta. Ndmé hahmot ovat Landrethin ja Larkinin hahmothin verrattuna

abstrakteja ja luonnosmaisia.

Ryanissa esiintyvien hahmojen liikkeet ovat padosin hyvin luonnollisen oloisia ja vastaavat
suurimmaksi osaksi mielikuvaa siitd, milld tavoin ihmiset litkkuvat. Landrethin hahmon kisien
liikkeet ovat kuitenkin selkeésti hiukan liioiteltuja. Elokuvassa on myos kohtauksia, joissa hahmojen
litke on tarkoituksellisen liioiteltua. Téllainen on esimerkiksi kohtaus, jossa nuori Larkin hyppéd
osaksi omaa animaatioelokuvaansa. Toisinaan Larkinin hahmon liike pysédytetiin kokonaan ja hinet
“jaddytetddn” kuvaan muiden hahmojen jatkaessa liikkkumista. Ndin tapahtuu kohtauksissa, joissa
Felicity tai Derek kertovat Larkinin menneisyydestd. Kummassakin tapauksessa liikettd on

manipuloitu siten, ettd se poikkeaa tyypillisestd live-action-tekniikalla kuvatusta liikkeesta.
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Kokonaisuudessaan Ryanin henkilohahmojen modaliteetti valokuvallisen realismin nikokulmasta on
hyvin kompleksinen Se vaihtelee hahmosta toiseen, hetkesté toiseen ja myds yksittdisten hahmojen eri

osien vililla.

2. Syvyysvaikutelma

Ryanissa kidytetylld 3D-animaatiolla on suuri vaikutus elokuvan visuaaliseen ilmeeseen. Sen avulla
elokuvan hahmoihin on luotu késinkosketeltavan aidon oloinen syvyysvaikutelma. Tekniikka pyrkii
luomaan illuusion siitd, ettd katsoja seuraa kaksiulotteisen kuvapinnan sijasta kolmiulotteisia hahmoja.

Téassd mielessd 3D-animaation modaliteetti on 1dhtokohtaisesti korkeampi kuin 2D-animaation.

Tavallinen kamera ei kykene esittiméidn koko kuvaa tarkennettuna vaan vain osan siitd. Se ei
myoskddn kykene sisdllyttdméin kuvaan koko ihmissilmén nikokenttdd. Kuitenkin valokuvallisessa
realismissa modaliteetin mittatikkuna toimii juuri kameran ottama kuva eiki paljain silmin né@hty. On
mielenkiintoista, ettd Ryanissakaan kuva ei pyri jdljitteleméan ihmissilmidn ndkemii vaan kameran
kuvausta. Yhdessd kohtauksessa etualalla oleva porropédinen hahmo kuvataan ensin tarkkana, mutta
epitarkkana sitten, kun kuviteltu kamera tarkentaa kauempana oleviin Landrethiin ja Larkiniin.
Kuitenkin 3D -tietokoneanimaatiossa koko kuva voitaisiin niyttdd tarkkana. Valokuvallisen realismin
tuntua tavoitellessaan elokuva siis pyrkii esittimiin todellisuutta siten, kuin kamera sen nikee, ei
thmissilmi. Paradoksaalisesti kyseinen kohtaus olisi ndyttinyt epdrealistisemmalta, jos se olisi kuvattu

syvitarkkana.

3.Viri: kylldisyys, vaihtelu, modulaatio

Ryanin varimaailma on ensikatsomalta verrattain luonnollinen. Kuitenkin kun esimerkiksi Landrethin
ja Larkinin hahmoja vertaa Alter Egos -elokuvan hahmoihin, huomaa vérien korostuneisuuden.
Esimerkiksi ihon vérikylldisyys on siind tavallista vahvempi ja tdyteldisempi. Virikylldisyydelld
tarkoitetaan virien vaihtelua mustavalkoisesta tidyteen virikylldisyyteen (Kress & Leeuwen 1996,
165). Vahvimmillaan virit ovat lonkeroissa, jotka kasvavat ulos Landrethin ja Larkinin kehoista.
Kuitenkin elokuvassa on kohtauksia, joissa vérikylldisyys on vihennetty minimiin ja hahmot esitetdén
mustavalkoisina. Ndin tapahtuu muun muassa silloin, kun Landreth kertoo menneisyyden

traumoistaan ja nuorta Larkinia kuvattaessa. Kuvan mustavalkoisuudella menneisyyteen viittaaminen
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on yleinen konventio my0s live-action-elokuvissa. Virivaihtelulla viitataan kuvassa olevien vérien
mdidradn ja virimodulaatiolla yksittdisten vérien sdvytykseen (emt.). Ryanissa sekd virimodulaatio
ettd vérivaihtelu ovat huomattavasti naturalistisempia kuin suurimmassa osassa animaatituotantoja,
joissa hahmojen viritys on usein hyvin pelkistettyd. Yksinkertaisissa piirretyssid animaatioissa

suositaan yleisesti tasaisia, sdvyttdmattomii virejd - kustannussyisté.

4. Valaistus

Landreth kertoo heidin tehneen paljon toitéd sen eteen, ettd elokuvan valaistus vaikuttaisi realistiselta
(Padilla 2005). Elokuvan animaattorit ovat onnistuneet tissi tehtdvissi erittdin hyvin. Valo tulee
tietystd ldhteesti, ja valo ja varjo vaihtelevat elokuvan hahmoissa ja esineissé suhteessa tihédn
valonlihteeseen. Kuitenkin jos kuvaa verrataan tyypilliseen live-action-kuvaukseen, on valon ja
varjon leikki hieman korostuneempaa. viivapiirroksena toteutetussa Derekin hahmossa valaistus on
epdrealistisempi, silld siini ei ole varsinaisia varjoja lainkaan, vaan varjostukset on kuvattu

viitteellisesti muutamien viivojen avulla.

Kun Ryania tarkastelee valokuvallisen realismin kautta, on tulos himmentédvi. Keinotekoisuudestaan
huolimatta Ryan jiljittelee monin tavoin valokuvallista representaatiota, ja se kutsuu katsomaan
itseddn live-action-kuvan ehdoilla. Ryan on toteutettu 3D-tietokoneanimaatiolla, joka on
mahdollistanut sen, ettd Ryanin visuaalinen ilme on osittain hitkdhdyttdvin "todenkaltainen".
Toisaalta sama tekniikka on antanut mahdollisuuden kuvan ja hahmojen ragjoittamattomaan ja
mielikuvitukselliseen manipulointiin. Elokuvan visuaalinen ilme onkin kiehtova yhdistelmé
valokuvallista realismia ja d4drimmilleen vietyid visuaalista leikittelyd. Tadmé nikyy hyvin tekeméssidni
modaliteettikonfiguraatiossa. Siind nidkyy, kuinka tietyt modaliteettimerkit Ryanissa ovat hyvinkin
liioiteltuja ja toiset taas kallistuvat abstraktion suuntaan. Toisaalta osa modaliteettimerkeistd on hyvin
ldhelld live-action-kuvausta. Landrethin kommentti elokuvan tekoprosessista kuvaa hyvin elokuvan
moni-ilmeisyyttd: "Aloitamme realistisesti ja liu'umme vihitellen tulkinnallisempaan ja

impressionistisempaan maailmaan" (Padilla 2005).

Landreth kertoo my0s pyrkineensd elokuvassaan ‘“‘uskottavaan tyylittelyyn” (Rompotti 2005b). Taméa
on mielenkiintoinen kommentti, silli se vihjaa, ettd elokuvan osittaisen valokuvallisen realistisuuden

tarkoituksena on ollut nimenomaan elokuvaan uskottavuuden nostaminen. Valokuvan ja live-action-
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kuvauksen jiljittely antaa visuaaliselle tekstille tiettyd uskottavuutta, ja nédin tapahtuu myos Ryanin
tapauksessa. Ryan vaatii sen kautta tiettyd auktoriteettiasemaa: se pyytid katsojaa suhtautumaan
sithen vakavasti. Loppujen lopuksi valokuvallisen realismin ndkokulmasta Ryanin modaliteetti on

kuitenkin selkeésti heikompi kuin live-action-dokumenttielokuvan.

4.2 Emotionaalista realismia kohti

4.2.1 Tunteen tenho: emotionaalinen realismi

Ien Ang tarkastelee teoksessaan Watching Dallas (1985) televisiosarja Dallasin vastaanottoa. Hin
korostaa tutkimuksessaan, ettd samaa tekstid voidaan lukea monella eri tasolla. Angin tutkimuksessa
selvidd, ettd vaikka Dallas ei ole juonellisesti kovinkaan uskottava, televisiosarja vakuuttaa katsojansa
tunnetasolla. Ang puhuu Dallasin emotionaalisesta realismista. Hidnen mukaansa emotionaalisen
realismin kohdalla se, miké tunnistetaan tekstissd todeksi, ei ole tieto maailmasta, vaan subjektiivinen
kokemus maailmasta. Angin mukaan katsoja kiinnittii talloin huomiota tekstin tunteen struktuuriin.
(Ang 1985, 45.) Tekstin realismi perustuuu tidlloin emotionaalisen todellisuuden rakentamiseen, eikd
tekstin vastaavuuteen ulkoisen sosiaalisen todellisuuden kanssa (emt.47). Ang erottelee Barthesin
tapaan tekstin denotatiivisen ja konnotatiivisen tason ja toteaa, ettd vaikka teksti olisi denotatiivisella

tasolla epirealistinen, se ei ole tétd vilttiméttd konnotatiivisella tasolla (emt. 41-42).

Samalla tavoin kuin Dallasin kaltainen saippuasarja, Ryankaan ei ole denotatiivisella tasolla
kovinkaan realistinen. Konnotatiivisella tasolla tilanne voi olla kuitenkin toinen. Torben Grodal
huomauttaakin, etti epitdydellinen havainnon realismi voidaan muuttaa emotionaaliseksi realismiksi
(Grodal 2002, 77). My6s Bromheadin mukaan katsojat hyviksyvit ldhes minkédlaisen visuaalisen

estetiikan, jos heidét saadaan suostuteltua uskomaan tarinan maailmaan (Bromhead 1996, 132).

Millé tavoin katsoja vakuutetaan emotionaalisen realismin koodissa? Valokuvallisessa realismissa
representaation ikonisuus on keskeinen modaliteetin arviointiperuste. Angin méérittelemén
emotionaalisen realismin kohdalla modaliteetti médrittyy erilaisin ehdoin. Visuaalisen
samankaltaisuuden sijasta emotionaalisessa realismissa katsoja arvioi representaation tunnetason

uskottavuutta. Voidaan viittédd, ettd katsoja kokee elokuvan emotionaalisen modaliteetin sitd
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korkeammaksi, mitd vahvempia ja tunnistettavampia tunnekokemuksia se tarjoaa. Tdma tapahtuu

ensisijaisesti henkilohahmojen tunnemaailman kuvauksen kautta.

Emotionaalisessa realismissa pyritddn luomaan illuusio suorasta yhteydestd hahmojen sisdiseen
todellisuuteen, ja ndin luomaan tarttumapinta katsojan samaistumiselle. Henkilohahmoihin
samaistuminen nousee tilloin keskeiseksi emotionaalista modaliteettia méairittaviksi tekijaksi.
Nicholsin mukaan samaistuminen voi toimia dokumentielokuvassa erddnlaisena emotionaalisena
todisteena, joka on sidottu tiettyyn henkil6on ja tilanteeseen (Nichols 1991, 156). Hahmot herddvét
eloon ja muuttuvat todellisiksi samaistumisen kautta. Niin tapahtuu kuitenkin vain silloin, kun
hahmo on mediapsykologiaa tutkineen Anu Mustosen sanoin "uskottava samaistumiskohde".

(Mustonen 2000, 124.)

Samaistumisella tarkoitetaan yleisesti sitd, ettd katsoja vilittdd hahmosta ja siitd, mité télle tapahtuu
(Gaut 1999, 202). Osassa etenkin varhaisia samaistumisteorioita korostetaan katsojan samaistumista
henkilohahmoon itseensd. Uudemmassa tutkimuksessa korostetaan, ettd katsoja ei valttadmatta
samaistu niink@ddn henkiloihin vaan tilanteisiin, joihin henkilot joutuvat. Katsoja kuvittelee tilloin,
miltéd tuntuisi olla vastaavassa tilanteessa. ( ks. Hallam ja Marshment 2000, 133.) Hén pyrkii
rekonstruoimaan hahmon iveet, tunteet ja tarpeet kyseisessi tilanteessa (Grodal 1997, 91). Tissi
tehtdvissi katsgaa auttaa kultturisesti sisdistetty tieto ihmisten kédyttdytymisestd ja tavasta reagoida
tilanteisiin. Torben Grodalin mukaan térked osa téstd kulttuurisesti siséistetystd tiedosta ja
todellisuuskokemuksesta on emotionaalista. (Grodal 2002, 89.) Samaistumisen kohdalla korostuukin
juuri tdmad todellisuuskokemuksemme emotionaalinen ulottuvuus. Semiotiikan nikdkulmasta
samaistumisessa korostuu representaation ldheinen yheys saussurelaiseen meikittyyn eli sithen

mentaaliseen konstruktioon, joka katsojalla on maailmasta.

Samaistumisesta voidaan puhua synonyymisesti identifikaationa. Kummassakin sanassa korostuu
katsojan ldheinen yhteys henkilohahmoon. Sanaa identifikaatio on kritisoitu laajalti
englanninkielisessd tutkimuskirjallisuudessa. Muun muassa Noél Carrollin mukaan identifikaatio on
sanana harhaanjohtava, silld katsoja ei aina vilttamétti jaa identtisid tunteita hahmon kanssa. Carroll
huomauttaa, ettd se, mitd hahmo tuntee ja katsoja tuntee ovat yleensi vain osittain sama asia. Hin
mainitsee esimerkkind Steven Spielbergin elokuvan Tappajahai (1975) kohtauksen, jossa katsoja

jannittdd meressd uivan naisen puolesta. Nainen ei tunne pelkoa, mutta katsoja tuntee. (Carroll 1990,
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90-92.) Samaistumisen kohdalla voidaankin erottaa sympatian ja empatian tasot. Sympatia viittaa
sithen, ettd katsoja vilittii siitd, mitd hahmolle tapahtuu. Empatia viittaa siihen, ettd katsoja tuntee

samankaltaisia tunteita hahmon kanssa. (Gaut 1999, 206-207.)

Emotionaalinen realismi on realismin koodi, jota ei ole perinteisesti liitettty dokumentaariseen
kerrontaan. Nichols huomauttaa, ettd eldytyminen henkilohahmoihin ei ole ollut yleensi tavoitteena
dokumenttielokuvissa. Nicholsin mukaan dokumentielokuvissa on pyritty sen sijaan eldytymisen
heikentimiseen asettamalla katsoja tapahtumien ulkopuoliseksi tarkkailijaksi. (Nichols 1991, 185-
187.) Bromhead huomauttaa, ettd dokumenttielokuvan perinteeseen on kuulunut ajatus faktoilla
vakuuttamisesta ja jarkeen vetoamisesta. Dokumenttielokuvat ovat pyrkineet selittiméddn maailmaa
sen sijaan, ettd ne olisivat kutsuneet tuntemaan maailmaa. (Bromhead 1996, 133.) Bromheadin
mukaan dokumentaristit ovat jopa tunteneet syyllisyyttd, jos he ovat péittineet tehdd
dokumenttielokuvan “kokemuksesta”, ilman moraalista tai poliittista sanomaa. Tastd syystid
dokumenttielokuvissa on korostettu informaation vilittimistd tunne-eldmyksen ja empatian sijaan.
(emt. 2.) Tilanne on kuitenkin muuttunut viime vuosikymmenind, kun kisitys dokumentaarisesta
representaatiosta on monipuolistunut. Toni de Bromhead jakaa dokumentit kahteen eri ryhméén:
niihin, joiden tarkoituksena on vaikuttaa dlyn ja jirjen kautta, ja niihin, jotka keskittyvit ilmaisuun ja
pyrkivit luomaan samaistumissuhteen katsojan ja kuvauskohteen vilille (emt. 3). Jalkimmaéisten osuus

on kasvanut huomattavasti viime vuosikymmenini.

Millaiset asiat toimivat modaliteettimerkkeind emotionaalisen realismin koodissa? Toisin sanoen,
millaiset asiat médrittdvit representaation emotionaalista modaliteettia? Emotionaalisen realismin
koodissa modaliteettimerkeiksi voidaan mééritelld ne elementit, joka edesauttavat tai vihentdviit
katsojan samaistumista hahmoon. Tarkastelen seuraavaksi Ryania suhteessa timénkaltaisiin
modaliteettimerkkeihin ja pyrin miirittelemiin, millaiseksi sen modaliteetti muodostuu
emotionaalisen realismin koodin kautta tarkasteltuna. Kiinnitéin erityistd huomiota siihen, miten
animaatiotekniikkaa kédytetdin hahmgen kokemusmaailman kuvaamiseen. Samaistumisen astetta ei
ole yhti helppo mitata kuin visuaalisen representaation poikkeavuutta valokuvallisesta
perusrealismista, joten olenkin seuraavassa alaluvussa huomattavasti spekulatiivisemmalla pohjalla

kuin alaluvussa "Ryan valokuvallisen realismin silmin".
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4.2.2 Ryan — mielen maisemia

Torben Grodal on kuvannut teoksessa Moving Pictures — A New Theory of Film Genred, Feelings and
Cognition (1997) samaistumisen prosessia kognitiivisesta nikokulmasta. Hin mainitsee teoksessaan
muutamia perusedellytyksid, joita uskottavan samaistumiskohteen rakentaminen vaatii. Hahmo on
Grodalin mukaan todennékoisempi samaistumiskohde, kun se esitellddn mahdollisimman varhaisessa
vaiheessa tarinaa. Katsojan on my9s miellettiiva hahmo elédviksi olennoksi, joka on tietoinen
olemassaolostaan ja jolla on tietyjd motiiveja tehdd asioita. Katsojan on kyettivi rakentamaan kuva

hahmon suunnitelmista, tavoitteista ja toiveista suhteessa kerronnan kontekstiin. (Grodal 1997, 89-90.)

Grodalin kuvaamat seikat ovat ensisijaisesti kerrontaan liittyvid keinoja vahvistaa katsojan
samaistumista hahmoon. Ndama perusedellytykset toteutuvat Ryanissa. Elokuvan paahenkilot
Landreth ja Larkin esitellddn elokuvan alkuvaiheissa, ja elokuvan kerronnassa tuodaan selkeisti
esille, millaisia heidédn tuntemuksensa, tavoitteensa ja toiveensa ovat. Katsojalle selvidd — 1dhinni
puheen kautta - ettd Landreth haluaa Larkinin ryhdistdytyvin ja ryhtyvin tekeméén uusia elokuvia.
Katsojalle myos paljastetaan, ettd Landrethin oma diti on ollut alkoholisti, miké vaikuttaa hinen
asenteisiinsa Larkinia kohtaan. Katsoja saa my0s kuulla, miten ahdistavaksi Larkin kokee
luomisvoimansa tyrehtymisen ja jatkuvan rahapulan. Kaikki tima tieto auttaa katsojaa ymmairtimaiin,

millaisessa tilanteessa elokuvassa esiintyvét henkil6t ovat eliméssdén.

Edelldkuvattuja kerronnan keinoja voidaan hyddyntidi yhtd lailla animoiduissa kuin live-action-
tekniikalla kuvatuissa dokumenttielokuvissa. Oman tutkimukseni kannalta keskeisinti on kuitenkin
se, miten samaistumista voidaan edesauttaa nimenomaan animaation keinoin. Grodal korostaa
hahmon kasvonilmeiden ja ruumiinkielen kuvaamisen merkitystd samastumisen vahvistamisessa: ne
ovat tehokkaita keinoja vihjata hahmon perustunteista ja antavat katsojalle mahdollisuuden simuloida
hahmon tunteet suhteessa kerronnan tilanteeseen (Grodal 1997, 89-90). Myos Carl Plantinga (1999,
239) puhuu esseessididn "The Scene of Empathy and Human Face on Film” ihmiskasvojen kuvaamisen
merkityksestd empatian synnyttdmisessd. Myos elokuvaa ja filosofiaa tutkineen Berys Gautin mukaan
olemme asiantuntijoita lukemaan tunteita ihmisten kasvoilta ja tunnemme kasvonilmeiden kautta,
mitd hahmo twntee (Gaut 1999, 210). Niissd argumenteissa korostuu henkilon henkisté tilaa ja tunteita

kuvaavien visuaalisten vihjeiden merkitys samaistumisen tuottamisessa. Gautin mukaan
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tunnemmekin todennikdisemmin empatiaa ja sympatiaa hahmoa kohtaan, jos kohtaamme kuvallisia

todisteita tdimén kédrsimyksistd. Hédn mainitsee esimerkkind kuvat katastrofeista. (Gaut 1999, 210.)

Animaatio on ilmaisumuoto, joka antaa kuvallisella tasolla tekijédlleen hyvin vapaat kddet. Ryanissa
tastd mahdollisuudesta on otettu kaikki irti. Siind kédytetddn hyvin tehokkaasti animaatiota
henkildiden henkisen tilan visuaaliseen kuvaamiseen. Siini ei ndytetd vain hahmojen kasvojen ilmeiti
ja kehonkielti ja luoda néin yhteyttd hahmojen tunnemaailmaan, vaan hahmojen tuntemukset
“kuvitetaan” hyvin dramaattisella tavalla. Nicholsin mukaan samaistuminen vaatii sitd, ettd elokuva
luo illuusion suorasta paidsystd padhenkildiden emotionaaliseen todellisuuteen (Nichols 1991, 173).
Animaatio tarjoaa ainutlaatuisia keinoja kuvata visuaalisesti, miltd hahmoista tuntuu. Paul Wellsin
mukaan animaatio sopiikin erinomaisesti henkilokohtaisten ja alitajuisten ajatusten, kokemusten ja
tunteiden kuvaajaksi (Wells 1998, 29). Hén jopa ehdattaa, ettd animaatio voi antaa
totuudenmukaisemman kuvan subjektiivisista kokemuksista live-action-dokumenttielokuva (emt.

27).

Ryanin kohdalla illuusio suorasta sisddnpaisystd hahmojen emotionaaliseen todellisuuteen saa hyvin
vahvan visuaalisen muodon, ja katsoja vieddédn hyvin konkreettisella tavalla hahmojen mielen
maisemiin. Elokuvan aloituskohtaus on hyvéa esimerkki tistd visuaalisessa konkreettisuudesta.
Landrethin hahmo selittda siiné katsojalle, ettd hanen kehossaan nédkyvit ruhjeet ja aukkokohdat ovat
seurausta traumaattisista kokemuksista ja henkisisté kriiseistd, joita hdn on eldminsi aikana
kohdannut. Hin mainitsee poskessaan olevien ruhjeiden syntyneen huonosti paittyneen
rakkaussuhteen seurauksena, ja padssiin olevan reidn aiheuttajaksi hdn mainitsee henkilokohtaisen
konkurssin. Ndmaé alkusanat ja -kuvat johdattavat katsojan elokuvan maailmaan ja sen
emotionaaliseen realismiin. Ne kertovat, miten elokuvaa tulee katsoa. Ennen kaikkea ne valmistavat
katsojaa Larkinin hahmon kohtaamista varten. Landrethin johdannon jidlkeen katsoja kisittaa
vilittomasti Larkinin hahmon né@hdessiin, etti kyseessd on henkild, jota elimi on kohdellut kaltoin.
"Mehin olemme kaikki henkisesti enemmén tai vihemmin risoja. Ajattelin, etti olisi kiinnostavaa
ndyttdd se", selittdid Landreth (Rompotti 2005). Elokuvan henkildiden runneltu ja rikkindinen

ulkoniko on hyvin vahva visuaalinen keino kuvata hahmojen henkisti tilaa.

Hahmojen dramaattinen ulkondko on hyvi esimerkki Ryanin kuvallisesta metaforisuudesta.

Semioottisesta ndkokulmasta metaforalla tarkoitetaan merkitsijad, joka toimii merkitsijdnd jollekin
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toiselle merkitylle (Chandler 2002, 127). Tall6in syntyy ikddnkuin uusi merkki, jossa merkitsija
otetaan yhdestd merkistd ja merkitty toisesta (emt.125). Landrethin ja Larkinin hahmojen repaleisuus
toimii nédin merkitsijdnd heiddn eldmissidinkohtaamille vastoinkdymisille. Live-action-kuvaukseen
perustuvissa elokuvissa kuvallinen metaforisuus toteutetaan yleensid montaasin avulla. Esimerkiksi
ndyttamalld peridkkiin kuvaa lentokoneesta ja linnusta namé kaksi asiaa rinnastuu toisiinsa.

Animaatiotekniikan avulla kuvallisista metaforista voidaan tehdd huomattavasti konkreettisempia.

Metaforisuus eli vertauskuvallisuus saattaa kuulostaa aluksi tietylld tapaa keinotekoiselta tavalta
kuvata todellisuutta. Metaforissa todellisuutta ei kuvata suoraan vaan analogioiden kautta. Katsoja
joutuu niiden kohdalla tekeméaén tulkinnallisen hyppdyksen kahden eri asian vililla (Chandler 2002,
127). Kuitenkin, kuten Chandler huomauttaa, ihmismieli jasentéda todellisuutta nimenomaan
analogioiden kautta. Seki kuvalliset ettd kielelliset ilmaisumuodot ovat niilli kylléstettyjd. (Chandler
2002, 125.) Tamén vuoksi vertauskuvien kaytto ei sinélldéin tee representaatiosta sen
epitodellisempaa tai modaliteetiltaan heikompaa representaatiota. Vertauskuvallisuus voi olla jopa

todellisuuden suoraviivaista kuvausta vakuuttavampaa, etenkin emotionaalisen realismin koodissa.

Hahmojen repaleisuuden ohella yksi Ryanin keskeisimpid kuvallisia metaforia ovat varikkait
lonkerot, jotka tunkeutuvat ulos Landrethin ja Larkinin hahmoista ja tukahduttavat heidét. Lonkerot
nihddidn elokuvassa ensimmaéisen kerran alkukohtauksessa, jossa Landreth kertoo lapsuudessaan
kokemastaan traumasta. Kuvassa nihdéén perdkkéin aikuinen Landreth ja vaippaikéinen lapsi, joiden
pait lonkerot tukahduttavat. Seuraavan kerran lonkerot ndhdédidn kohtauksessa, jossa kuvataan, miten
kokaiiniriippuvuus saa yliotteen nuoresta Larkinista. Aiheeseen palataan myohemmin Larkinin
entisen tuottajan haastattelussa, jossa tami kuvailee luomiskyvyn menettimisen olevan taiteilijan
pahin pelko. Téssd kohtauksessa ndytetddan uudestaan, miten virikkiit lonkerot tukahduttavat nuoren
Larkinin maahan ja nyt myos sitovat timén koko vartalon maahan. Samalla kuvataan, miten lonkerot
peittdvit myos Landrethin kasvot. Viimeisen kerran lonkerot nihdéén kohtauksessa, jossa Landreth
muistelee omaa ditidédn ja timén kohtaloa. Lonkeroita kiytetddn niissd kohtauksissa hyvin tehokkaalla
tavalla Landrethin ja Larkinin ahdistuksen tunteiden kuvaamiseen. Lonkeroiden tukahduttavuus
vertautuu kokemuksiin, jotka estivit heitd toteuttamasta itseddn heididn haluamallaan tavalla ja jotka

vaikuttavat edelleen vahvasti heididn tunnemaailmaansa.
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Plantingan mukaan elokuvissa on usein jokin tietty kohtaus, jossa kerronta hidastuu ja henkilchahmon
sisdinen tunnekokemus nousee piddosaan. Hin kutsuu téitd empatiakohtaukseksi (scene of empathy).
(Plantinga 1999, 239.) Ryanissa tillaisia kohtauksia on hyvin paljon. Kuitenkin my6s Ryanissa on
osio, jossa hahmojen tunnekokemukset nousevat erityisen keskeisiksi. Tdmé kohtaus sijoittuu
elokuvan loppupuolelle ”Chris”- ja "Barbara”-otsikoiden alle. Tarkastelen tétd kohtausta Iihemmin,
silld siind kiteytyy mielestéini hyvin, miten erilaisia animaation keinoja Ryanissa kédytetdin hahmojen

tunnemaailman kuvittamiseen.

Kohtauksen alussa (kuviteltu) kamera paneroi ldpi hallimaisen tilan, jossa Landreth haastattelee
Larkinia. Kuvan etualalle tuodaan tilassa oleskelevia laitapuolenkulkijoita, jotka ovat ulkondoltddn
hyvin erikoisia. Erdiin miehen hiukset ja parta muistuttavat piikkeji, ja hén torjuu agressiivisesti
toisen laitapuolenkulkijan 1dhestymisyritykset. Kolmas mies on kirjaimellisesti valahtanut poydélle:
hinen kehonsa muistuttaa pikemminkin nestettd kuin kiinted ihmisruumista. Landrethin ja Larkinin
hahmojen tapaan myds ndiden hahmojen kohdalla ulkonédkd toimii merkkind henkisestd tilasta.
Piikikkddn miehen ulkonidko kuvaa timéin sulkeutuneisuutta, ja pdydille valahtaneen miehen

olomuoto viestii timén henkisestd tahdottomuudesta.

Taustahenkildiden kuvaamisen jilkeen kohtauksessa siirrytdin kuvaamaan pdydén déressd istuvia
Landrethia ja Larkinia. Landreth kertoo olevansa huolestunut Larkinin liiallisesta alkoholink&ytosta.
Hén haluaa Larkinin nujertavan alkoholisminsa samalla tavoin kuin timé aiemmin nujersi
kokaiiniriippuvuutensa jaryhtyvén tekeméin jilleen animaatioelokuvia. Animaatiota kdytetdén tissa
osiossa mielenkiintoisella tavalla. Landrethin hahmon otsasta kasvavat ulos pienet kédet, jotka
kurkottavat kohti Larkinia ja hinen pdihédnséd kasvaa pieni antennia muistuttava “sddekehd”. Nailld
kuvallisilla elementeilld kuvitetaan Landrethin halua pelastaa Larkin ja saada timén eldma takaisin
raiteilleen. Sddekehi toimii myds ironisena kommenttina Landrethin puheisiin: se antaa Landrethin

palopuheelle hurskastelun leiman.

Larkin reagoi kohtauksessa hyvin vahvasti Landrethin vaatimuksiin. Hdn kertoo alkoholin olevan yksi
harvoista ilonaiheista eliméassiin. Larkin myos selittdd katkeraan sdvyyn, ettd rahapula on suurin syy,
miksi hén ei tee uusia elokuvia. Hén kiihtyy tilityksensé aikana ja korottaa déntédén julistaessaan, etti
ilman rahan voimaa ei voi tehdd mitién. Larkinin puheenvuoroa ja sen kasvavaa tunnelatausta

korostetaan monin eri tavoin elokuvan kuvallisella tasolla. Alussa Larkin istuu hiljaa paikallaan, mutta
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termospullo, josta Larkin naukkailee, nayttdd Landrethille keskisormea. Vihitellen Larkinin hahmon
litkkeet muuttuvat liioitellummiksi. Kamera seuraa tilannetta nopeasti muuttuvien dramaattisten
kuvakulmien kautta, miké lisdd kohtauksen tunnelatausta. Larkinin tunteenpurkauksen lakipisteessi
hinen péastddn pongahtaa hermostumisen merkkini ulos punaisia piikkejd, ja timén pédén péilla oleva
hiustukko lennihtid kohti Landrethia. Kohtauksen loppupuolella Larkin rauhoittuu hieman ja toteaa
katkeraan sdvyyn, ettd hinelld on silld hetkelld noin kymmenen dollaria taskussaan. Hdn sanoo sen
olevan hinelle suuri summa rahaa. Kuvallisella tasolla nidytetdéin, miten seind Larkinin takana
muuttuu muodottomaksi valuvaksi massaksi ja Larkinin pdistd kasvaa ulos puun oksia muistuttavia
ulokkeita. Larkinin kehosta ulos tunkeutuvillla piikeilld ja oksilla seké taustan valumisella korostetaan
hyvin dramaattisella tavalla, miten vahvoja ja nopeastimuuttuvia tunteita Larkin kdy ldpi kohtauksen

aikana.

Metamorfoosilla on keskeinen rooli tissd kohtauksessa kdytetyissd kuvallisissa metaforissa. Larkinin
hahmosta ulos tunkeutuvat punaiset piikit, puumaiset ulokkeet ja valuva tausta ovat esimerkkeja
muodonmuutoksista, joita kohtauksessa ndhdiin. Kuten Paul Wells huomauttaa, metamorfoosi on
asia, jota voidaan kuvata erityisen hyvin animaation keinoin (Wells 1998, 69). Ryanissa tita
animaatiotekniikan mahdollistamaa keinoa hyddynnetdédn hyvin paljon nimenomaan hahmojen

mielentilojen muutoksen kuvaamisessa.

Kohtauksen lopuksi Larkin jdddytetdén kuvaan, ja huomio siirtyy takaisin Landrethiin, joka ymmaértda
Larkinin purkauksen jdlkeen, miten tahdittomasti hdn kéyttaytyi kritisoidessaan Laikinin
elaméntapaa. Landreth ihmettelee, miksi hén toi aiheen esille, ja péittelee tamén johtuvan hinen
didistddn ja timén kohtalosta. Landrethin pééstd kasvaa ulos samanlaisia puun oksia muistuttavia
ulokkeita kuin Larkinin paistd, ja varikkdit lonkerot peittavit hanen kehonsa. Néin kohtauksessa

annetaan ymmartid, ettd Landreth on eldmésséédn yhté vereslihalla kuin Larkinkin.

On mielenkiintoista, ettd Ryanissa juuri radikaalit ja valokuvallisen realismin ndkokulmasta
epdrealistiset elementit ovat viline emotionaalisen realistisuuden tuottamiseen. Samat asiat, jotka
laskevat Ryanin modaliteettia suhteessa valokuvalliseen realismiin nostavat sen emotionaalista
modaliteettia. Tdmé havainnollistaa hyvin Chandlenn huomiota siitd, ettd sama merkki voi saada eri
merkityksen riippuen siitd, mihin koodiin se on sijoitettu (Chandler 2002, 147). Valokuvallisen

realismin silmin hahmojen repaleinen ulkoniko ja nididen kehoista ulos kasvavat lonkerot ovat
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epduskottavia ja epdrealistisia kuvallisia elementtejd, mutta emotionaalisella ja vertauskuvallisella
tasolla niiden voi katsoa kuvaavan hyvinkin vakuuttavasti ja havainnollisesti hahmojen henkisti
romahdusta, ja luovan tarttumapintaa katsojan samastumiskokemukselle. Ne antavat katsojalle
mahdollisuuden simuloida henkilGiden tunteita suhteessa kerronnan tilanteeseen (Grodal 1997, 89-

90).

Ryanissa kiytetyt kuvalliset metaforat vievit elokuvaa kohti Angin mainitsemaa konnotatiivista tasoa
(Ang 1985, 41-42). Valokuvallisen realismin koodissa kuvallisen representaation modaliteetti
madrittyy sen denotatiivisuuden kautta. Kuitenkin, jos Ryania katsoo vain denotaation tasolla, se on
jarjeton. Se tulee ymmirrettdaviksi nimenomaan konnotaatioiden tasolla ja emotionaalisen realismin

koodiin sijoitettuna. Denotatiivinen jii tdlloin Angin sanojen mukaisesti "sulkeisiin”" (emt. 42).
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5 Epiluotettavaa?

Dokumenttielokuva on ilmaisumuoto, jonka kohdalla katsoja herkistyy arvioimaan elokuvan suhdetta
keinoin dokumenttielokuva kuvaa kohteitaan. Huomion kohteeksi nousee erityisesti
dokumenttielokuvan tekoprosessin modaliteetin arviointi. Néin tehdessdén katsoja arvioi elokuvan
luotettavuutta ja arvioi samalla elokuvan modaliteettia. Elokuvan modaliteetti on katsojalle sitd
suurempi, mitd luotettavammaksi representaatioksi katsoja elokuvan kokee. Hodgen ja Kressin
mukaan modaliteetti ilmaisee kuulijan ja puhujan vilisen suhteen solidaarisuutta (Hodge & Kress
1988, 123). Viime kidessd dokumenttielokuvan on siis voitettava katsoja puolelleen, osoittauduttava
tamén luottamuksen arvoiseksi. Télloin korostuu se, millaisen statuksen ja auktoriteetin

dokumenttielokuva saavuttaa katsojan silmissé todellisuutta kuvaavana representaationa.

Tarkastelen tissd luvussa erilaisia tapoja, joilla Ryanin luotettavuutta voidaan arvioida. Kuten luvussa
“Dokmentaarisen representaation kaksi paradigmaa” tuli esille, dokumenttielokuvissa on usein pyritty
saavuttamaan katsojan luottamus objektiivisuuden ja autenttisuuden vaikutelmia korostamalla. Talloin
korostuu dokumenttielokuvan rooli todellisuuden heijastuksena. Tarkastelen alaluvussa ”Viiristelyd ja
vallankéytt64”, mihin ajatus dokumenttielokuvan kyvysti autenttisuuteen ja objektiivisuuteen
perustuu semiotiikan ndkokulmasta. Pohdin my0s, milld keinoin objektiivisuuden ja autenttisuuden
tuntua korostetaan dokumenttielokuvissa ja millaiseksi Ryanin kaltaisen animoidun
dokumenttielokuvan luotettavuus méérittyy suhteessa niihin keinoihin. Alaluvussa “Rehellisempédi
rehellisyyttd” nostan esille vaihtoehtoisen ndkdkulman Ryanin luotettavuuden médrittelemiseen. Téssd
nikokulmassa korostuu konstruktiivinen ajattelutapa, jonka mukaan todellisuutta ei voi representoida

ilman merkityksenantoa.
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5.1 Viiiristelyi ja vallankayttoa?

5.1.1 Indeksikaalisen sidoksen voima: autenttisuus ja objektiivisuus

Bill Nichols pohtii teoksessaan Introduction to Documentary (2001), millaisia odotuksia katsojilla on
dokumenttielokuvan suhteen. Keskeisin niistd on hinen mukaansa se, ettd he olettavat
dokumenttielokuvan kuvien ja dénien olevan periisin historiallisesta maailmasta. Katsojat odottavat
dokumenttielokuvan ja sen kuvauksen kohteen vélisen suhteen olevan indeksikaalinen, jolloin kuva ja
ddni ovat seurausta kuvauksen kohteen fyysisesti ldsndolosta ja toiminnasta kameran edessa.
Nicholsin mukaan juun valokuvan indeksikaalisuus vakuuttaa katsojat elokuvan vilittdmén
informaation autenttisuudesta. Dokumentaarisen kuvauksen indeksikaalisuus toimii ndin tarkeimpéana
vakuutena siitd, ettd ndami henkilot todella ovat olemassa. Indeksikaalisuus olisi néin jopa tarkein asia,
miti katsoja odottaa dokumenttielokuvalta. (Nichols 2001, 35-36.) Nichols puhuu
dokumenttielokuvan indeksikqgalisuuden luomasta “autenttisuuden vaikutelmasta™ ja kutsuu titad

erityisen vahvaksi voimaksi (Nichols 2001, xv).

Indeksikaalisuus on ikonisuuden tapaan nimenomaan valokuvalliseen ilmaisuun liitetty ominaisuus.
Charles Peirce médrittelee indeksin merkiksi, jossa merkitsijin ja viittauskohteen vililld vallitsee
todellinen suhde (genuine relation). Merkin ja viittauskohteen suhde ei perustu télldin ainoastaan
tulkitsevan mielen néiden vilille tekemiin kytkoksiin, kuten tapahtuu ikonisen merkin kohdalla.
(Peirce 1931-1958, 2.92, 298, 2.248.) Sen sijaan merkin ja viittauskohteen vililld saattaa olla jopa
suora fysikaalinen yhteys (emt. 1.372). Peirce kiinnittdékin erityistd huomiota valokuvan
indeksikalisuuteen ja korostaa, ettid ikonisuuden lisiksi niiden voimaa selittii todellinen fyysinen
yhteys, joka vallitsee valokuvan ja todellisuuden objektin vililla (emt. 2.281). Valokuvaus perustuu
fysikaaliseen prosessiin, jossa kuvattavista kohteista vélittyvit valonsiteet tallentuvat kameraan, ja
kuva on niin syy-seuraus-suhteessa kuvattavaan objektiin. Peircen méérittelyn mukaan timé optinen

yhteys kuvauksen kohteeseen toimii todisteena siitd, ettd valokuva vastaa todellisuutta (emt. 4.447).

Barthes puhuu valokuvan “sormenjiljen kaltaisesta” yhteydesti todellisuuteen ja valokuvan luomasta
"tdmd on ollut” -efektistd ( Barthes 1985, 112). My6s Barthesille juuri indeksikaalisuus ja sen
valokuvalle antama todistusvoima ovat valokuvauksen olemuksen perusta. Valokuva on seuraus ja

todiste siiti, ettd todellinen reaalimaailman “dokumentoitava” on ollut kameran edessi kuvattavana ja
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tama on todella ollut olemassa. Nidin valokuvaustekniikka mielletdin representaation autenttisuuden

takaajaksi.

Bazin on kiinnittényt erityistd huomiota valokuvan indeksikaalisuuteen. Hanen argumentoinnissaan
korostuu tapa, jolla valokuvaustekniikka ja objektiivisuuden ajatus limittyviét toisiinsa. Bazin vertaa
esseessdin "Valokuvan ontologia" valokuvausta maalaustaiteeseen ja katsoo valokuvauksen
omaleimaisuuden perustuvan sen ontologiseen objektiivisuuteen. Hin huomauttaa, ettd
valokuvauksessa ulkomaailman kuva syntyy automaattisesti ilman ihmisen luovaa viliintuloa. Bazinin
mukaan kaikki taiteet perustuvat ihmisen lasndoloon, mutta vain valokuvauksessa voimme nauttia
ihmisen poissaolosta. Valokuvauksen objektiivisuus antaakin valokuvalle uskottavuutta, joka muilta
kuvallisilta ilmaisutavoilta puuttuu. Bazin esittédd, ettd valokuva vaikuttaa meihin kuin luonnollinen
1lmid, silld kuvauskohteen todellisuus siirtyy jdljennokseen. Uskollisinkaan piirros ei hinen mukaansa

heritid samankaltaista luottamusta katsojassa. (Bazin 1967, 13.)

Bazinia on syytetty todellisuuden ja valokuvan naiivista sekoittamisesta ja sokeasta uskosta
valokuvauksen objektiivisuuteen. Myohemmin on kuitenkin korostettu, ettd Bazin ymmaérsi
objektiivisuuden nimenomaan kokemukseksi. Bazin puhuu ”Valokuvan ontologia” -esseesséiin siitd,
miten valokuva "vaikuttaa" meihin ja "herittdd luottamusta". Hinen argumenttinsa auttavatkin
ymmirtimiin, ettd ajatus dokumenttielokuvan luotettavuudesta perustuu valokuvaustekniikkaan
liitettyyn objektiivisuuden vaikutelmaan. Katsojat mieltivit kameran mekaanisuuden ja kuvan
indeksikaalisuuden takeeksi siitd, ettd dokumenttielokuva voi kuvata todellisuutta ilman inhimillista
viliintuloa. Dokumenttielokuva pyrkii ndin vakuuttamaan katsojan heijastavan
representaatiokdsityksen mukaisesti siitd, ettd dokumenttielokuva voi kuvata maailmaa

denotatiivisesti, ilman tekijan ndkemyksien tai mielipiteiden vaikutusta lopputulokseen.

Myos dokumenttielokuvaa tutkineen Brian Winstonin huomio auttaa ymmaértdméin, miksi
objektiivisuus liitetddn valokuvallisiin representaatioihin. Hinen mukaansa valokuvauksen kayttd
tieteellisend tallennusvélineend on liittdnyt valokuvaukseen vahvan tieteen auran. Tédhédn liittyy
vaikutelma siitd, ettd valokuva esittdd todellisuuden tieteellisen ongelmattomasti ja ldpindkyvisti.

(Winston 1993, 44.)
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Ikonisuuden kohdalla modaliteetin arvioinnissa korostuu havainnon tason yhteys merkin ja
viittauskohteen vililld, niiden visuaalinen samankaltaisuus. Indeksikaalisuuden kohdalla on sen sijaan
kysymys pikemminkin tiedollisesta prosessista. Grodalin méérittelyn mukaan tieto
indeksikaalisuudesta opitaan. Katsoja voi kokea kuvan ikonisella tasolla realistiseksi, vaikka kuvan ja
viittauskohteen vililla ei olisi indeksikaalista sidosta. Hin puhuu kuvan vilittoméstd kokemisesta.
Kuva koetaan tilloin havainnon tasolla ilman sen kummempaa pohdintaa elokuvan suhteesta
historialliseen maailmaan. Sen sijaan indeksikaalisuus on jotain, mistéd katsojan on tultava tietoiseksi.
Hénen on rakennettava mieleensé kuva viittauskohteesta, joka ei ole riippuvainen elokuvanteosta.
(Grodal 2002, 71-72.) Kun dokumenttielokuvan modaliteettia arvioidaan indeksikaalisuuden
nikokulmasta, katsojan huomio kiinnittyy tapaan, jolla dokumenttielokuva kuvaa historiallista

maailmaa.

Edellédkisiteltyjen argumenttien pohjalta voidaan sanoa yhteenvedonomaisesti, ettd ajatus
dokumenttielokuvan kyvystéd autenttiseen ja objektiiviseen todellisuuskuvaukseen perustuu katsojan
tietoon valokuvallisen representaation indeksikaalisesta yhteydesta historialliseen maailmaan.
Indeksikaalinen sidos toimii vakuutena dokumenttielokuvan autenttisuudesta eli siitd, ettd
dokumenttielokuvan kuvaamat henkilt ovat olleet todella olemassa ja siini nédytetyt tapahtumat
todella tapahtuivat. Samalla gjatus kuvan indeksikaalisuudesta vahvistaa uskoa dokumenttielokuvan
neutraaliudeksi sekd katsojan vapaudeksi tehdd omat tulkintansa ja paitelminsa esitettyjen faktojen

pohjalta (Nichols 1991, 196).

On tirkedd muistaa, ettd dokumentielokuvienkin kohdalla on usein kysymys autenttisuuden ja
objektiivisuuden vaikutelmista ja uskosta kuvan indeksikalisuuteen. Katsoja ei siis voi koskaan olla
tdysin varma siitd, ettd live-action-dokumenttielokuva kuvaustekniikan indeksikaalisesta luonteesta
huolimatta kuvaisi autenttisia ihmisii ja tapahtumia tai tekisi tdmén objektiivisesti. Esimerkiksi
Susanna Helke tuo teoksessaan Nanookin jdlki (2006, 78) esille, ettd autenttisuuden ja
objektiivisuuden vaikutelmaa vahvistetaan dokumenttielokuvissa erilaisin tyylillisin keinoin.
Modaliteettiteorian ndkokulmasta néitéd keinoja voi kutsua Hodgen ja Trippin méérittelyn mukaisiksi
modaliteettimerkeiksi (Hodge ja Tripp 1986, 104). Tissé tapauksessa ne ovat tekstuaalisia vihjeitd,

joilla korostetaan elokuvan indeksikaalista suhdetta historialliseen maailmaan tai luodaan mielikuva
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tallaisesta suhteesta. Niitd korostamalla dokumenttielokuva voi pyrkid vahvistamaan mielikuvaa

elokuvan autenttisuudesta ja objektiivisuudesta.

Tarkastelen seuraavaksi Ryania suhteessa indeksikaalisuuden kisitteeseen ja erilaisiin autenttisuuden
ja objektiivisuuden tyylikeinoihin ja pyrin ndin médrittelemiin, millaiseksi sen modaliteetti méérittyy

suhteessa nithin.

5.1.2 Ryan — murtunut indeksikaalisuus

Ryan on elokuva, joka on auditiviisella tasolla indeksikaalinen. Siini kuultu puhe on historiallisesti
olemassaolevien henkildiden tuottamaa puhetta, jossa he kommentoivat omaan eldménpiiriinsi
kuuluvia asioita. Se on osittain hyvinkin katkonaista ja epdyhtendistid, mikd osaltaan vakuuttaa
katsojan sen autenttisuudesta. Tdma sattumanvaraisuus liittdd Ryanissa kidytettyyn puheeseen
autenttisuuden auran, vaikutelman siité, ettd se on todellisessa haastattelutilanteessa tallennettua,
historiallisesti olemassaolevien henkiloiden puhetta. Visuaalisella tasolla tilanne on toinen.
Elokuvassa kédytetyn animaatiotekniikan, ja sen tavallisuudesta poikkeavan ulkondon vuoksi katsoja
huomaa vilittomasti, ettd elokuvan kuvamateriaali ei ole indeksikaalisessa suhteessa kuvauskohteisiin.
Dokumenttielokuvan kohdalla indeksikalisuuden murtumisella on radikaalit vaikutukset: katsoja

kyseenalaistaa viistiméttd Ryanin autenttisuuden ja objektiivisuuden — ja samalla sen modaliteetin.

Autenttisuuteen liittyy ajatus siitd, ettd kaikki mitd elokuvassa ndytetddn on indeksikaalisessa
suhteessa historialliseen maailmaan (Nichols 2001, 35-36). Kédytdnndssd timé tarkoittaa sitd, etti
elokuvassa néhtivien tapahtumapaikkojen ja henkildiden olemassaolo ei ole sidoksissa
elokuvantekemiseen. Ryanissa tilanne on kuitenkin juuri piinvastainen: kaikki, mitd katsoja nikee
elokuvassa, on luotu vain ja ainoastaan timén elokuvan tekoa varten. Wells kiteyttdd hyvin
animaatiotekniikan erikoislaadun: animaatio ei kdytd kameraa todellisuuden tallentamiseen vaan luo

ja tallentaa oman todellisuutensa (Wells 1998, 25).

Mise-en-scenen kisite auttaa osaltaan ymmértdméaén, miksi animoitu dokumenttielokuva sotii
autenttisuuden ajatusta vastaan. Helke méidrittelee mise-en-scenen laajasti kaikeksi, mitd ohjaaja voi

hallita kuvausten aikana (Helke 2006, 117). T4llaisiksi asioiksi voidaan uusformalismia edustavien
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elokuvatutkijoiden David Bordwellin ja Kristin Thompsonin tarkentavan maéritelmidn mukaisesti
laskea muun muassa lavastus, puvustus, maskeeraus, valaistus, kameran ja néyttelijdiden liikkeiden
ohjaus (Bordwell & Thompson 1986, 119-131). Merkityksellistd mise-en-scenen kisitteen kohdalla on
se, ettd se liitetddn leimallisesti fiktiiviseen elokuvaan (Helke 2006, 127). Dokumenttielokuvan
kohdalla sen sijaan pyritidin usein luomaan mielikuva siiti, ettd elokuvassa ei ole lainkaan mise-en-
scened. Siini ei lavasteta, maskeerata, kdytetd niyttelijoiti tai ohjailla ndiden lukkeitd. Ryanin
kaltaisessa animoidussa dokumenttielokuvassa sen sijaan mise-en-scenenrooli on jopa suurempi kuin
fiktiivisessi live-action-elokuvassa. Siind ei vain lavasteta, maskeerata ja ohjailla kameran ja

hahmojen liikkeitd, vaan siind nihty maailma, hahmot ja niiden liikkeet luodaan tyhjésta.

Ryanin paidtapahtumapaikaksi on animoitu suuri hallimainen tila, joka toimii Landrethin ja Larkinin
vilisten keskustelujen kuvitteellisena tapahtumapaikkana. On mielenkiintoista, ettd vaikka timi tila ei
ole indeksikaalisessa suhteessa mihinkéén todelliseen tilaan, siitd on pyritty tekeméén “autenttisen
oloinen”. Tilasta on tehty huonokuntoisen ndkdinen: sen lattiat ja seinédt ovat kuluneen né@kdisia.
Toisaalta elokuvassa on lukuisia kohtauksia, joissa tapahtumapaikkojen keinotekoisuutta ei yriteta
peitelld. Esimerkiksi Felicityn haastattelun aikana tausta hdvida kokonaan kuvasta, ja hahmot puhuvat

vaaleansinisessd ’tyhjiossi”.

My®s kaikki Ryanissa esiintyvit hahmot ovat animaattoreiden rakentamia, ja ne eivit ole visuaalisella
tasolla indeksikaalisessa suhteessa niihin historiallisen maailman henkildihin, joista elokuva kertoo.
Tamai on poikkeuksellinen tilanne, silld dokumenttielokuvissa esiintyvien hahmojen indeksikaalisuus
toimii yleensd vahvimpana takeena ndiden historiallisesta olemassaolosta eli elokuvan
dokumentaarisuudesta (Nichols 2001, 35-36). Ryanissa ndhtdvien hahmojen epédindeksikaalinen
suhde kuvauksen kohteisiin onkin osasyy siihen, ettd katsojan on aluksi hyvin vaikea mieltda se
dokumenttielokuvaksi. Helke painottaa dokumentaarisuuden miirittelyssd oikeiden ihmisten
lasndoloa ja kuvauksen kohteita oman eldménsd ” autenttisina niyttelijoind (Helke 2006, 25, 101,
170). My0s Nicholsin mukaan dokumentaarisuus paikantuu kuvausten kohteiden ruumiisiin; ndiden

on edustettava itsedin ruumillisesti (Nichols 1991, 232-233).

Helken ja Nicholsin ajattelussa henkildiden ruumillinen, indeksikaalisuuteen perustuva ldsniolo
vaikuttaisi olevan vilttiméttomyys, jota ilman elokuvaa ei voi médritelld dokumenttielokuvaksi. Taméa

asettaa Ryanin vakavan kysymyksen ddrelle: voiko sitd ylipdétiddn kutsua dokumenttielokuvaksi?

58



Voiko se olla dokumenttielokuva, jos siind esiintyvit henkilot eivit paikannu omiin ruumiisiinsa ja
heidit on korvattu animoiduilla vastineilla? Auditiivisella tasolla elokuva on kuitenkin edelleen
indeksikaalisessa suhteessa kuvattaviin henkil6ihin. Ryanissa kuullulla indeksikaalisella puheella
olisikin ndin ddarimmadisen tirkei rooli elokuvan dokumentaariselle modaliteetille eli katsojan kyvylle
mieltdd elokuva dokumenttielokuvaksi. Voidaan viittidi, ettd Ryanin ddniraita on sen vahvin side
historialliseen maailmaan ja tae siitd, ettd sen “viittaussuhde elokuvanteosta riippumattomaan, sen
ulkopuolella virtaavaan historialliseen, yhteiskunnalliseen tai sosiaaliseen todellisuuteen on suorempi

kuin fiktiivisissd elokuvissa ”, kuten Helke médrittda dokumentaarista elokuvaa (Helke 2006, 18).

Nicholsin mukaan autenttisuuteen kuuluu ajatus siitd, ettd jokin dokumenttielokuvan laadussa
pysyttelee tekijin kontrollin ulottumattomissa (Nichols 1991, 231). Animoidun dokumenttielokuvan
kohdalla tilanne on kuitenkin pdinvastainen: siind tekijd luo elokuvan maailman tyhjistd ja voi siksi
hallita sekunnin sadasosan tarkkuudella kaikkea, mitéd elokuvassa tapahtuu — lihes jumalankaltaisesta
asemasta. Kuten Wells huomauttaa, animaatiossa ei ole lainkaan sattumanvaraisuutta (Wells 1998, 7).
Paradoksaalista kylld, timi ei estd animoitua dokumenttielokuvaa jéljittelemistd niitéd tyylikeinoja,

joilla dokumenttielokuvan autenttisuutta voidaan korostaa.

Helke kutsuu autenttisuuden tyyliksi elokuvallisia keinoja, jotka vahvistavat vélittomyyden,
ohjaamattomuuden ja tilanteisiin puuttumattomuuden tuntua. Hin mainitsee esimerkkeind muun
muassa heiluvan ja tapahtumien muutoksiin reagoivan késivarakameran, nopeat zoomaukset
lahikuviin ja tarkentamisen. Nilld erityisesti havainnoivassa moodissa kéytetyilld keinoilla pyritidin
luomaan mielikuva siité, ettd tekijd havaitsee maailmaa vilittomésti ja tapahtumien oman
litkkesuunnan ehdoilla. (Helke 2006, 78.) Analysoin edellisessd luvussa kohtausta, jossa Larkin kiihtyy
Landrethin alkoholismikommenteista. Téassd kohtauksessa jiljitellddn mielenkiintoisella tavalla
Helken mainitsemia autenttisuuden tyylikeinoja. Siind matkitaan direct cinemalle tyypillistd heiluvaa
kameraa, zoomataan nopeasti Larkinin kasvoihin ja kuvaa tarkennetaan kohtauksen aikana eri
kohteisiin. Niilld live-action-kuvausta jéljittelevilld keinoilla tuodaan kohtaukseen Helken
mainitsemaa vilittomyyden, ohjaamattomuuden ja tilanteisiin puuttumattomuuden tuntua. Ndin
tapahtuu siitikin huolimatta, ettd Ryanissa kiytetty animaatiotekniikka sinélldin sotii vaistamatti
autenttisuuteen liitettyjd ohjaamattomuuden ja sattumanvaraisuuden mielikuvia vastaan.

Helken méiirittelemét autenttisuuden tyylikeinot vahvistavat samalla objektiivisuuden vaikutelmaa.

Ohjaamattomuuden ja tilanteisiin puuttumattomuuden kautta luodaan mielikuvaa elokuvasta, jossa

59



ihmiset ja asiat puhuvat puolestaan. Objektiivisuuden vaikutelmaa vahvistetaan dokumenttielokuvissa
usein myos pitiméilld kameraryhma visusti kameran kuvarajan ulkopuolella ja leikkaamalla
haastattelijan puheosuudet pois valmiista elokuvasta. Ryanissa kuviteltu kameraryhmi pysyy poissa
kuvaruudulta, mutta Landreth itse on hyvin keskeisessd osassa elokuvaa. On ilmeistd, ettd hinen

lasnédolonsa vaikuttaa hyvin paljon siihen, mitéd elokuvassa tapahtuu.

André Bazin korostaa valokuvauksen kykyé neutraaliin todellisuuden tallentamiseen, sen
olemuksellista objektiivisuutta (Bazin 1967, 13). Animaation kohdalla voitaisiin puhua
piinvastaisesta: animaation olemuksellisesta subjektiivisuudesta. Ryanin kaltaisessa animoidussa
elokuvassa jokainen katsojan nZkemai kuva on prosessoitunut animaattoreiden kautta. Kuten Wells
huomauttaa, animaatio vaatii tekijédn jatkuvaa ldsnédoloa ja sekaantumista (Wells 2002, 73). Live-
action-kuvauksessa kamera voidaan jittdd péélle tallentamaan tapahtumia automaattisesti, mutta
animaation kohdalla kuvamateriaalia syntyy vain animaattorin jatkuvan tydpanoksen myota.
Animaatiotekniikan manuaalisuus asettuu vastakohdaksi kameran mekaanisuudelle. Animoidussa
dokumenttielokuvassa on néin vaikea luoda samankaltaista objektiivisuuden illuusiota kuin live-

action-kuvaukseen perustuvassa dokumenttielokuvassa.

Animaatiotekniikka vaikuttaisi olevan siis jo ldhtokohtaisesti objektiivisuuden ihanteiden vastainen.
Siind missd valokuvallinen tallentaminen luo mielikuvan tekijdn poissaolosta, animaatiotekniikka
huokuu tekijidnsi ldsndoloa: jokainen siind ndhty osanen ’suodattuu” tekijin kautta. Ryanissa kiytetty
animaatiotekniikka tekisi siitd nédin viistimaittd subjektiivista, tekijin nikemysten ja tulkinnan
vérittdmid, konnotaatioilla kylldstettyd todellisuuskuvausta. Objektiivisuus médrittyy télldin tekijan
nikokulmista vapaaksi representaatioksi (Nichols 1991, 96). Edellisessd luvussa kuvatut
emotionaaliseen realismiin liittyvit visuaaliset keinot ovat omiaan korostamaan Ryanin
subjektiivisuutta. Niiden tarkoituksena on nimenomaan konnotaatioiden tuottaminen ja katsojan
katsomiskokemuksen ohjaaminen. Ryanin kohdalla on ilmeistd, ettd kyseesséd on juun Chris
Landrethin ndkemys Ryan Larkinista. Jos objektiivisuus ymmérretidin katsojan vapaudeksi tehdd omat
tulkintansa ja pddtelménsi (emt.),Ryania ei voi hyvilldkéian tahdolla miiritelld objektiivisuuteen
pyrkiviksi dokumenttielokuvaksi. Ryanissa ei pyritd luomaan mielikuvaa siitd, ettid katsoja saa luoda

oman tulkintansa kuvauksen kohteista, vaan téti tulkintaa ohjaillaan rajulla kidella.
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Paul Wellsin mukaan animaation viistiméton subjektiivisuus tekee todellisuuteen viittamisen
hankalaksi animoidussa elokuvassa. Wells jopa toteaa suorasanaisesti, etti yritys tehdi
dokumenttielokuva animaatiotekniikalla on mahdotonta, silld animaatio ei voi olla objektiivista.
(1998, 27.) Wellsin viittdimi kuvaa hyvin, miten sitkeisti objektiivisuus mielletdin edelleen
dokumenttielokuvaa méadrittaviksi kriteeriksi. Hianen ajattelussaan animaatio asettuukin

tekijidkeskeisyydessiin ja subjektiivisuudessaan dokumenttielokuvan vastakohdaksi.

Jos dokumenttielokuvan luotettavuutta arvioidaan sen perusteella, miten autenttisesti ja objektiivisesti
se kuvaa todellisen maailman ihmisid ja tapahtumia, Ryan on eittdmittomén epéluotettavaa
representaatiota. Niin siitdkin huolimatta, ettd siini leikitelldin autenttisuuden ja objektiivisuuden
vaikutelmaa korostavilla tyylikeinoilla. Ryanissa elokuvantekijidlld on poikkeuksellisen suuri valta
paittdad, milld tavoin hiin kuvaa todellisuutta. Siirryn seuraavaksi pohtimaan, millaisia eettisid

kysymyksid tdmé poikkeuksellinen valta-asema herittaa.

5.1.3 Eettisii kysymyksia: " I want out of this picture!"

Alter Egos -elokuvassa on kohtaus, jossa Larkin nékee itsestidin tehdyn animoidun
dokumenttielokuvan ensimmadistd kertaa. Hdn on silminnihden jirkyttynyt nikemaéstdén ja kutsuu
hiinti esittdvdd hahmoa groteskiksi luurangoksi. (Green 2004.) Sellaiseksi sitd voikin hyvin kutsua,
silld se on hyvin rujo ja liioiteltu versio Larkinista. Voidaankin kysyd, kuinka pitkille animoidun

dokumentin tekijd voi mennid? Onko Ryan epéeettinen elokuva?

Dokumenttielokuvat kuvaavat todellisia ihmisii, joiden eldméén elokuvanteolla on viistiméton
vaikutus. Nichols huomauttaakin osuvasti, etti todellisten ihmisten kiytto asettaa tekijoille aina
eettisid kysymyksid (Nichols 1991, 232). Kuvauksen kohteet altistavat itsensi ja eldméntapansa
muiden arvosteltavaksi. Kuvauksen kohteet osallistuvat elokuvantekoon yleensé vapaaehtoisesti, mutta
ilman varmuutta siiti, millaisen kuvan dokumenttielokuvan tekija heistéd luo. Vaikka he sinénsi voivat
vaikuttaa sithen, miten he kameran edessi kayttidytyvit, he eivit useimmiten voi vaikuttaa tapaan,
jolla elokuvantekiji kuvattua materiaalia yhdistelee. Ryanin kaltaisen animoidun dokumenttielokuvan

kohdalla tilanne kérjistyy, silld siind elokuvantekiji luo elokuvan kuvallisen materiaalin tyhjdstd ja
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hinelld on tdysin vapaat kéddet sen suhteen. Tekija ei ole sidottu indeksikaalisuuteen, miki ainakin

osaltaan rajoittaa sitd, millaisen kuvan hén antaa kuvauskohteesta.

Animoidun dokumenttielokuvan tekija on semioottisesti poikkeuksellisessa tilanteessa, silld hdn voi
paittad, miltd kuvauksen kohde néyttdd merkitsijin tasolla. Ryanin ja sen tekemisestd kertovan live-
action-dokumenttielokuvan Alter Egosin vertailu havainnollistaa titd tilannetta hyvin. Niissa
kummassakin viitataan samoihin reaalimaailman kohteisiin, samoihin merkittyihin, mutta siind missi
Alter Egosin visuaalinen representaatio on sidottu henkil6istd otettuihin indeksikaalisiin
kuvatallenteisiin, on Landrethilla sen sijaan vapaus paattdd, millaisella merkitsijilld hin kohdettaan
kuvaa. Landreth onkin ottanut tistd vapaudesta kaiken irti. Hin on muuttanut elokuvansa henkildiden,
etenkin Larkinin, ulkon@ko4 hyvin radikaalilla tavalla. Voidaaan viittdi, ettd hian on luonut varsin

yksipuolisen, oman nikemyksensd mukaisen representaation Larkinista.

Landrethia voidaan kritisoida my®s siitd, ettd hiin ohjaa jatkuvasti tyylillisin keinoin katsojan
tulkintaa. Helke kisittelee teoksessaan Nanookin jdlki (2006) itdvaltalaisen Ulrich Seidlin
dokumenttielokuvia, joissa tyyli on hiinen mukaansa niin ldpitunkevaa, ettd se ylittdd kohteiden oman
ddnen ja pakottaa katsojaa tulkitsemaan nédiden elimé@é ohjaajan haluamalla tavalla. Helke tuo esille
tahin liittyvin eettisen arveluttavuuden. ( Helke 2006, 142.) Myo6s Ryanissa katsojan tulkintaa
ohjataan jatkuvasti. Dokumenttielokuvaan liittyvéédn objektiivisuuden ihanteeseen on liittynyt ajatus
elokuvantekijéstd, joka kuvaa elokuvansa henkil6itd mahdollisimman neutraalisti ja

totuudenmukaisesti. Néin hin viltyy luomasta viiristynyttd representaatiota kuvauskohteistaan.

Alter Egos loppuu kohtaukseen, jossa Ryan istuu kapakassa pian sen jikeen, kun hin on nihnyt
Landrethin hénesti tekemén elokuvan ensi kertaa. Hin on selkedstikin edelleen poissa tolaltaan ja
huudahtaa: "I want out of this picture!”. Tami lause osoittaa, ettd hin kokee Landrethin hinesta

luoman representaation ahdistavaksi - ehki jopa epéeetiseksi.
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5.2 Rehellisempéi representaatiota?

5.2.1 Uskosta luottamukseen

Epiluotettavaa ja epieettistd. Vidristelyd ja vallankdytdd. Nami ovat ddrimmaiisid médritelmid, joita
Ryaniin voidaan liittdd autenttisuuden ja objektiivisuuden ihanteiden nimissd. Ndiden ihanteiden
mukaan dokumenttielokuvan tulisi pyrkid kuvaamaan todellisuutta mahdollisimman neutraalisti.
Konstruktiivisen representaatiokésityksen ndkokulmasta tdmé ajatus on mahdoton, silld se méérittelee
representaation nimenomaan meikityksien tuottamiseksi (Hall 1997, 25). Sen nidkokulmasta
objektiivisuuteen ja autenttisuuteen pyrkivd dokumenttielokuva kieltdd oman

representaatioluonteensa: se kitkee asemansa paikkana, jossa merkityksii tuotetaan.

Kuten luvussa "Dokumentaarisen representaation kaksi paradigmaa’tuli esille, viime
vuosikymmenien aikanaja etenkin 1990-luvulla ajatus dokumenttielokuvan kyvysti autenttiseen ja
objektiiviseen kuvaukseen on romutettu perinpohjaisesti dokumenttielokuvaa koskevassa
teoreettisessa keskustelussa (Helke 2006, 82). Tdmai kritiikki pohjautuu konstruktionistiseen tapaan
ymmirtidd representaatio. Konstruktiivisen ajattelutavan mukaisesti aineellista maailmaa ja
representaatioiden symbolista tasoa ei saa sekoittaa, vaan ne pitii erottaa selkeisti toisistaan (Hall
1997, 25). Kun kaikki representaatio ymmarretdén todellisuuden ja merkitysten tuottamiseksi,
autenttisuuden ja objektiivisuuden ihanteisiin liittyva ajatus todellisuuden ldpinédkyvistd kuvaamisesta

kyseenalaistuu.

Stella Bruzzi huomauttaa, ettd dokumenttielokuva ei viistaimattomén representaatioluonteensa vuoksi
kykene poistamaan kuvan ja tapahtuman vilistd vilimatkaa (Bruzzi 2000, 180). Stuart Hallin
midrittelyn mukaisesti jokaisen viestin on kuljettava merkkisysteemin kautta ja siksi kommunikaatio
on viistimattd vadristynyttd. Tastd syystd valokuva ei voi representoida maailmaa sellaisenaan. Jo
reaalimaailman kolmiulotteisuuden muuttaminen kaksiulotteiseksi kuvaksi muuttaa vaistamétti
viestid. Valokuvan on kéytettivid audiovisuaalista merkkisysteemid vilittdjanddn, mikd “vidristdad” sen
viistamdttid. Valokuva ei siis voi olla ldpindkyvi viline, joka kuvaa todellisuutta objektiivisesti. (Hall

1992, 136, 139.) Kuvan indeksikaalisuutta ei voi siis pitdd takeena kuvan korkeasta modaliteetista.
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Oma roolinsa valokuvan indeksikaalisuuteen perustuvan luotettavuuden kyseenalaistumisessa on ollut
my0s viilme vuosikymmenien digitaalisella vallankumouksella. Katsojat ovat alkaneet ymmartad, etti
kuvia voidaan manipuloida jilkid jattdmattd ja ettd valokuvallisuus ei voi digitaalisen kuvankdsittelyn
aikana olla endi tae kuvan totuudellisuudesta (Strgm 2003, 54). Aiemmin indeksikaalinen side kuvan
ja kuvattavan vililld on toiminut takeena siiti, ettd kuvan esittdma on totta. Digitaalisen
kuvamanipuloinnin aikana indeksikaalisuuden voima on menettényt voimansa. Strgmin méérittelyn
mukaan uuden digitaalitekniikan my6té autenttisuus ei voi perustua enidé uskoon vaan luottamukseen
(Strgm 2003, 53-4). Bill Nichols on samoilla linjoilla ja huomauttaa, etti digitaalinen media

muistuttaa meiti siitd, ettd ajatus kuvan autenttisuudesta on luottamuskysymys (Nichols 2001, xvi).

Indeksikaalisen kuvan todistusvoimaisuuden murtuessa dokumenttielokuvan tekijét ovat ryhtyneet
tekemiin itsetietoisen reflektiivisid dokumenttielokuvia. Namai elokuvat pyrkivit kiinnittdméén
katsojan huomion dokumentaarisen elokuvan véistiméattoméain nikokulmasidonnaisuuteen tuomalla
dokumenttielokuvan tekoprosessin avoimesti esille. Helken mukaan reflektiiviset elokuvat ilmentivit
tekijan tietoisuutta vélineensd ja oman havaintonsa rajallisuudesta (Helke 2006, 88).
Dokumenttielokuvan tekijésté tulee tdlloin oman positionsa paljastava tekiji, joka myontidd
rakentavansa todellisuuskuvaa, eikd viitd kykenevinsd kuvaamaan todellisuutta ldpindkyvisti.
Nichols puhuu ruumillisesta tiedosta ja avoimesti ndkokulmaansa sidotusta tekijisti, joka asettuu
vastakohdaksi kaikkitietdvélle objektiiviselle tekijdlle(Nichols 1991, 105). Tama liittyy ajatukseen
kontekstisidonnaisesta, avoimesti tekijin nikokulmaan sidotusta tietimisestid (Helke 2006, 87). Kuten
Bruzzi huomauttaa, muutos aiempaan ajatteluun on suuri, silld perinteisesti tekijyyden on nihty
uhkaavan dokumenttielokuvan oletettua lipindkyvyytti ja totuudenmukaisuutta (Bruzzi 2000, 163).
Nicholsin mukaan reflektiivisessd moodissa korostuu se, miten dokumenttielokuva kuvaa historiallista
maailmaa. Ne kyseenalaistavat dokumenttielokuvan roolin ilmaisumuotona, joka voi kuvata
todellisuutta ongelmattomasti, ja kiinnittdvat huomiota niihin konventioihin, jotka saavat meidét

uskomaan dokumenttielokuvan autenttisuuteen. (Nichols 2001, 125-127.)

Reflektiivisen dokumenttielokuvan nousulla on ollut merkittiva vaikutus dokumenttielokuvan
luotettavuuden ja modaliteetin arvioinnin perusteisiin. Konstruktiivisessa representaatiomallissa
representaation luotettavuutta ja modaliteettia ei arvioida objektiivisuuden tai autenttisuuden
kisitteiden vaan reflektiivisyyden ndkokulmasta. Kun representaatio ymmarretiin konstruktiivisen

ajattelutavan mukaisesti todellisuuden rakentamiseksi, representaation ldpindkyvyys ei voi enédi toimia
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modaliteetin mittarina. Bruzzi puhuu dokumenttielokuvan vaihtoehtoisesta rehellisyydesti, joka
paljastaa objektiivisuuden utopian mahdottomuuden ja myontdd dokumenttielokuvan keinotekoisen ja
rakennetun luonteen (Bruzzi 2000, 154-5). Jos Ryania tarkastellaan timén Bruzzin médrittelemén

vaihtoehtoisen rehellisyyden ndkokulmasta, kisitys sen modaliteetista muuttuu ratkaisevasti.

5.2.2 Ryan — nikokulmasidonnaisuutensa ja keinotekoisuutensa paljastavaa representaatiota

Konstruktiivisesta nikokulmasta dokumenttielokuva on siis sitéd luotettavampaa representaatiota, mité
avoimemmin se tuo esille asemansa todellisuuskuvan tuottajana ja merkitysten rakentajana. Ylldttaen
dokumentaarisen representaation modaliteetti olisikin siis sitd suurempi, mitd avoimemmin se
myOntdd oman keinotekoisuutensa ja nikokulmasidonnaisuutensa. Tilloin dokumenttielokuvan

modaliteetin arviointiperusteena toimii representaation reflektiivisyys.

Miki tekee dokumenttielokuvasta reflektiivisen? Millé tavoin dokumenttielokuva voi tuoda esille
nikokulmasidonnaisuuttaan ja keinotekoisuuttaan? Nichols kiy teoksessaan Representing Reality
(1991, 69-75) lapi erilaisia reflektiivisyyden strategioita. Naméa Nicholsin méérittelemét
reflektiivisyyden strategiat ovat toimiva ldhtokohta Ryanin reflektiivisyyteen pohjautuvan

modaliteetin arvioimiseen.

Nichols mainitsee vuorovaikutteisuuden yhdeksi reflektiivisyyden strategiaksi. Hinen mukaansa
reflektiiviset dokumenttielokuvat tuovat usein elokuvantekijan osaksi elokuvaa, ei vain osallistujana
tai tarkkailijana, vaan kertovana agenttina, ja ottavat timén toimenkuvan tarkastelun kohteeksi. (emt.
58, 73.) Vuorovaikutteisuuden korostamisella voidaan niin kiinnittdd huomiota
dokumenttielokuvakerronnan nikokulmasidonnaisuuteen. Ryanissa kerronnan keskiossi on
nimenomaan Landrethin ja Larkinin vélinen vuorovaikutus. Elokuvassa tuodaan my6s vahvasti esille,
miten elokuvan kertojanana toimivan Landrethin hahmon omat kokemukset ja mielipiteet vaikuttavat
tapaan, jolla hin suhtautuu Larkiniin. Landreth pohtii elokuvassa, miksi Larkinin juominen on
muodostunut hinelle padhinpinttyméksi ja paittelee tamin johtuvan didistdédn, jonka elimin alkoholi

suisti raiteiltaan.
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Ironia on toinen Nicholsin méérittelema reflektiivisyyden strategia. Nicholsin mukaan ironian avulla
voidaan korostaa tekijin asennetta sanottuun ja tuoda esille elokuvan tietoisuutta dokumenttielokuvan
traditiosta. (Nichols 1991, 73.) Ironiaa kdytetddn Ryanissa esimerkiksi kohtauksessa, jossa Landrethin
hahmon péiille kasvaa sddekehd timén kritisoidessa Larkinin alkoholinkiyttdd. Ironiaa elokuvaan tuo
my0s kuvaan tunkeutuvat, omaa eliméénsa eldvit mikrofonit. Ne toimivat ironisena kommenttina
sille, ettd kuvausryhmin ja tallennusvélineiden ldsniolo pyritdin usein hdivyttimiin
dokumenttielokuvasta. Namai ovat esimerkkeji tavoista, joilla ironiaa kidytetdin Ryanin

nikokulmasidonnaisuuden paljastamiseen.

Kaksi Nicholsin miiritteleméaa reflektiivisyyden strategiaa liittyvit ldheisesti toisiinsa. Seki
tyylillisessi ettd dekonstruktiivisessa reflektiivisyydessd pyritddn paljastamaan dokumentaariselle
representaatiolle tyypillisid konventioita ja rikkomaan niitd. Ndiden strategioiden tehtdvivd on
kiinnittdd katsojan huomio aiemmin itsestidinselvyyteni otettuihin asioihin. (emt. 70.)
Animaatiotekniikan dokumenttielokuvaan tuoma reflektiivisyys korostuu nimenomaan niiden
strategioiden kohdalla. Live-action-kuvauksen kiyttiminen on mielletty itsestiddnselvyydeksi
dokumenttielokuvien kohdalla. Néin Ryanissa kdytetty animaatiotekniikka on seké tyylillinen etti

dekonstruktiivinen reflektiivisyyden strategia.

Animaatiotekniikan kdyttdminen paljastaa viistaimittd dokumenttielokuvan
nikokulmasidonnaisuuden. Ryanissa rakennetaan todellisuuskuvaa, joka on selkedsti tekijansi
nikoinen ja timén tukinnan muokkaama. Se ei peitd asemaansa semioottisena merkkind tai vaitd
esittavinsi reaalimaailman tapahtumia ja henkilditéd sellaisenaan. Sen sijaan siind tehdéén katsojalle
selviksi, ettid elokuvan esittiméssé todellisuudessa on kyse elokuvatekijin luomasta todellisuuden
representaatiosta. Animoidun dokumenttielokuvan In the Realms of The Unreal (2004) ohjanneen
yhdysvaltalaisen elokuvantekijin Jessica Yun mukaan animaatio voi auttaa katsojia muistamaan, etta
my0Os dokumenttielokuva on elokuvantekijin paddmadrien ja asenteiden tuotetta (Silverman 2004).
Néin animoitu dokumentielokuva muistuttaa katsojaa siitd, ettd dokumenttielokuvan esittima
todellisuus suodattuu aina tekijin kautta, ja ettd tekijan motiivit nikyvét aina tavalla tai toisella

dokumenttielokuvassa.

Ryanissa kiytetty animaatiotekniikka paljastaa myos elokuvan keinotekoisuuden. Sen animoitu

kuvapinta ei pyri luomaan illuusiota ldpindkyvastd ikkunasta todellisuuteen, vaan se paljastaa
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asemansa merkityksii tuottavana representaationa. Nicholsin mukaan elokuvallinen apparaatti on
usein keskiossd reflektiivisisséd elokuvissa, jolloin katsojan ei anneta liukua tarinamaailmaan tasolle.
(Nichols 1991, 61.) Tdssd mielessd Ryan ei ole puhtaan reflektiivinen elokuva, sillé siinéd pyritdin

vahvistamaan katsojan eldytymistd hahmoihin ja tarinamaailmaan.

Samalla Ryan on kuitenkin elokuva, jossa tuttu kokemus muutetaan oudoksi. Nicholsin mééritelmén
mukaan tdmai on yksireflektiivisyyteen liitettivi ominaisuus. (emt. 65.) Dokumenttielokuvan
toteuttaminen animaatiotekniikalla on viistamétti outouttava efekti, joka korostaa elokuvan
representaatioluonnetta. Ryanin visuaalinen metaforisuus on omiaan korostamaan tétd vaikutelmaa.
Chandlerin mukaan figuratiivinen kieli on koodi, joka viittaa sithen, miten asioita esitetdédn eika
sithen, mité esitetddan (Chandler 2002, 124). Mainostutkimusta tehneen Barbara Sternin mukaan
epikonventionaalisten vertauskuvien kiytto auttaa purkamaan itsestidéinselvyyteni otettuja tapoja
tarkkailla ilmio6itéd (Stern 1998, 165). Ryanissa kdytetyt visuaaliset metaforat ovat monella tapaa hyvin

epdkonvetionaalisia ja nédin korostetun reflektiivisid kerronnan keinoja.

Dokumenttielokuvat ovat usein pyrkineet luomaan Stuart Hallin mééritelmén mukaisen
todellisuuden illuusion”. Hallin mukaan timénkaltaisessa illuusiossa on kyse ideologisesta
sulkeumasta, hetkesti, jolloin unohdamme, etté todellisuus voidaan kokea vain erilaisten
representaatioiden kautta. Hallin mukaan usko autenttiseen totuuteen estdd ymmirtdmasti, ettei
todellisuutta voi kokea kulttuuristen ja ideologisten kategorioiden ulkopuolella. (Hall 1985, 105.)
Toisin sanoen olemme sitd syvemmalld ideologisessa ajattelussa, mitd vahvemmin uskomme
olevamme ideologian ulottumattomissa. 1970-luvun ideologiakriitikoihin kuuluneen Jean-Lois
Baudryn mukaan elokuva voi toimia ideologisena apparaattina, jossa luodaan illuusio katsojasta
merkitysten lahteeni. Tosiasiassa katsoja on asemoitu valmiiksi kuvan eteen ja hinen on pakko katsoa

sitd tietystd nakokulmasta. (Baudry 1974; Hietala 1994, 124.)

Keinotekoisuutensa ja ndkokulmasidonnaisuutensa avoimesti paljastavana representaationa Ryanin
kaltainen animoitu dokumenttielokuva voidaan siis mieltdd ideologisesti vihemmain kylldstetyksi
kuin live-action-kuvauksella toteutetut serkkunsa. Paradoksaalisesti juuri visuaalisen
epirealistisuuden ja keinotekoisuuden vuoksi se voidaan mieltdd live-action-dokumenttielokuvaa
modaliteetiltaan korkeammaksi ilmaisumuodoksi. Reflektiivisyyden ndkokulmasta Ryanin voi katsoa

olevan rehellisempéi ja luotettavampaa representaatiota kuin objektiivisuuden ja autenttisuuden

67



ihanteiden mukaisen dokumenttielokuvan, joka kieltdd asemansa merkitysten tuottajana. Tastd
nikokulmasta my6s Ryaniin liitetty epdeettisyyden kritiikki lientyy. Landreth paljastaa avoimesti, ettéd

hinen Larkinista luomansa representaatio on nimenomaan hénen tulkintansa Larkinista.
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6 Jalkimakuja: Can you believe it man?

Millainen on Ryanin modaliteetti? Tutkimuksessani on selvinnyt, ettd vastaus tdhdn kysymykseen
riippuu pitkilti siitd, millaisesta nikokulmasta Ryania tarkastellaan. Jos dokumenttielokuvalta
vaaditaan valokuvallisen realismin seki objektiivisuuden ja autenttisuuden ihanteiden nimissa
mahdollisimman tarkkaa todellisuuden heijastamista, sen modaliteetti kyseenalaistuu. Toisaalta, jos
dokumentaarinen representaatio mielletdin todellisuuskuvan rakentamiseksi ja Ryania tarkastellaan
emotionaalisen realismin ja reflektiivisyyden ehdoilla, sen modaliteetti voidaan mieltdd hyvinkin

korkeaksi.

Konstruktiivisesta ndkokulmasta Ryanin modaliteetti ei ole vélttdmattd sen heikompi kuin live-action-
dokumenttielokuvankaan. Kuten edellisessd luvussa selvidi, kummankaan ei ole mahdollista kuvata
todellisuutta ldpindkyvésti tai neutraalisti: niissd kummassakin tuotetaan viistaméttd merkityksilld
kyllastettyd todellisuuskuvaa. Voidaan siis jopa viittdd, ettd animoitu dokumenttielokuva nauttii
korkeampaa modaliteettia kuin useat live-action-dokumenttielokuvat, jotka kitkevit

representaatioluonteensa ja nakokulmasidonnaisuutensa.

Kysyin tyoni alussa my0s, mitd dokumenttielokuvan modaliteetille tapahtuu animoidussa
dokumenttielokuvassa. On kuitenkin ilmeistd, ettd kysymys ei ole vain siitd, miten
dokumenttielokuvan animoiminen vaikuttaa dokumenttielokuvan modaliteettiin, vaan my®0s siité,
mitd dokumenttielokuvan modaliteetin arviointiperusteille on ylipdétidin tapahtunut. Ne ehdot, joilla
dokumenttielokuvan modaliteettia arvioidaan, ovat muuttumassa ja muuttuneet. Samalla kun
dokumenttielokuvan kyky objektiiviseen ja autenttiseen todellisuuskuvaukseen on kyseenalaistettu,
uudentyyppiset dokumenttielokuvat ovat saaneet enemmaén tilaa. Dokumenttielokuvagenressd on
tapahtunut paradigmaattinen muutos kohti subjektiivisempaa ja reflektiivisempdi ilmaisua. Ryanin
kaltainen dokumenttielokuva edustaa jdivuoren huippua tdssi kehityskulussa. Siind kéytetty
animaatiotekniikka soveltuu hyvin mielen maisemien ja representaation keinotekoisuuden
paljastamiseen, silld se mahdollistaa erityisen subjektiivisten ja reflektiivisten keinojen kiyttimisen.
Néama ovatkin animaatiolle ominaislaatuisia vaikutuskeinoja, joihin animaatiota koskevan tutkimuksen

kannattaa mielestini jatkossa keskittya.
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Helken mukaan erilaisilla dokumenttielokuvilla on oma késityksensa siitd, mitéd todellisuus on, missi
se sijaitsee ja milld keinoin sen voi tavoittaa. Hian puhuu siité, kuinka eri tyyppiset
dokumenttielokuvat edellyttivit erilaisia katsomistapoja ja tekeviit erilaisia sopimuksia katsojan
kanssa (Helke 2006, 54-55, 199). Ryan on elokuva, jossa kuvataan henkildiden sisiistd todellisuutta
vertauskuvien ja mielikuvien kautta, ja se tulee ymmarrettdviksi vain, jos sen modaliteettia
arvioidaan emotionaalisen realismin koodin kautta. On kuitenkin syyté kysyi, kuinka avoimin silmin
katsojat kykenevit Ryania katsomaan — ovatko he valmiita allekirjoittamaan sen tarjoaman

sopimuksen?

Ryan pyrkii vakuuttamaan katsojansa emotionaalisen realismin kautta. Se ei kuitenkaan valttimétta
vakuuta kaikkia katsojia. Katsoja ei vilttdmitttd suostu katsomaan sitd sen edellyttdmallé tavalla. Tiatd
selittdd Bruzzin huomio siité, ettd emotionaalinen samaistuminen ja tunteisiin keskittyminen koetaan
edelleen toisarvoiseksi asiaksi dokumenttielokuvissa (Bruzzi 2000, 80). Mustosen mukaan ei voida
suora viivaisesti sanoa, millainen realismi on arvokkaampaa ja vaikuttavampaa kuin toinen (Mustonen
2002, 60). Kuitenkin, kuten Kress ja Leeuwen korostavat, valokuvallinen realismi on edelleen vahvin

standardi, jonka kautta arvioimme visuaalisten representaatioiden modaliteettia. (Kress & Leeuwen

1996, 163.)

Olen torminnyt useisiin henkil6ihin, jotka Ryanin nédhtyédén eivét ole suostuneet kutsumaan sité
dokumenttielokuvaksi ja ndin kyseenalaistavat sen dokumentaarisen modaliteetin. Tami on
ymmarrettdvid tilanteessa, jossa emotionaalista realismia ei mielletd dokumentaariseksi
vaikuttamiskeinoksi. Vaikka emotionaaliseen realismiin ja reflektiivisyyteen modaliteettinsa
perustavat dokumenttielokuvat ovat saaneet enemmén nakyvyytti, ikonisuudella ja
indeksikaalisuudella on edelleen tiked rooli dokumenttielokuvien modaliteetin arvioinnissa. On
ilmeistd, ettd dokumenttielokuvilta odotetaan ja vaaditaan edelleen illuusiota mahdollisimman
suorasta yhteydesti todellisuuteen. Vaikka katsojat tiedostaisivatkin, ettd tima illuusio saavutetaan
erilaisten tyylikeinojen avulla, se ei vilttamittd vihennd nédiden keinojen tehoa. Myos Ryan kiyttdd

hyvikseen niitd tyylikeinoja uskottavuutta tavoitellessaan.

Voidaankin pohtia, minki tyyppiselle katsojalle Ryan on osoitettu. Vaatiiko se erityisen avarakatseisen
katsojan? Taminkaltaisiin kysymyksiin vastaaminen vaatii empiiristi reseptiotutkimusta. Olisikin

mielenkiintoista tdydentdd animatuja dokumenttielokuvia koskevaa tutkimusta katsojahaastatteluilla.
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Talloin korostuisivat vastaanottajien yksilolliset arviot tekstin totuusarvosta (Hodge ja Kress 1988,
142). Reseptiotutkimuksen avulla voitaisiin selvittdd, millaisin perustein erilaiset katsojaryhmét
tekevit modaliteettiarviointeja animaatio- ja dokumenttielokuvista — sekd animoiduista

dokumenttielokuvista.

Miki on ollut modaliteetin kisitteen keskeisin anti tutkimukselleni? Se muistuttaa siitd, ettd
dokumenttielokuvan totuusarvoa voidaan arvioida hyvin erilaisin ehdoin ja sitd voidaan kiyttdd
terdvoittdmiin ja konkretisoimaan dokumenttielokuvasta kédytyéd teoreettista keskustelua.
Modaliteetin késitteeseen liittyvd modaliteettimerkin késite on konkreettinen mééritelmai niille
elokuvallisille elementeille, jotka ohjaavat modalitteettiarviointien tekemistd. On mielestini erityisen
mielenkiintoista, ettd samat elokuvalliset keinot voivat ldhestymistavasta riippuen olla joko
modaliteettia laskevia tai sitd nostavia modaliteettimerkkeji. Valokuvallisen realismin nikokulmasta
visuaalisesti radikaalit elementit ovat epduskottavia, mutta emotionaalisen realismin tasolla ne
vahvistavat Ryanin tunnelatausta ja sen toden tuntua. Samalla tavoin animaatiotekniikan
keinotekoisuus on objektiivisuuden ja autenttisuuden ihanteiden nikokulmasta Ryanin modaliteettia

laskeva tekijid, kun taas reflektiivisyyden nikokulmasta se on Ryanin modaliteettia nostava tekija.

Kun representaation modaliteettia arvioidaan tietyn tiukasti rajatun ndkokulman kautta, vaarana on
kirjistettyjen padtelmien tekeminen. Siksi onkin syytd korostaa, ettd representaatioden modaliteettia ei
arvioida koskaan vain yhden nékdkulman kautta. Hodge ja Tripp tekeviit tirkedn huomion siitd, ettid
modaliteetti ei ole pysyvé arvo, vaan vaihtuva ja suhteellinen arvio (Hodge ja Tripp 1986, 106).
Modaliteetin médrittelyperusteet ovat muuttuvia, ja nidin Ryanin kaltaisen animoidun

dokumenttielokuvan modaliteetti on véistimattd jatkuvan uudelleenméérittelyn kohde.
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Liite 2: Modaliteettikonfiguraatio

Abstraktio /- Live-action-kuvaus Liioittelu/ +
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