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Dokumenttielokuvan
feminismista elokuvissa
Naisenkaari ja Kuinka katosin
karkkimaahan

1990-luvulla Suomessa valmistui useita dokumenttielokuvia, joiden tunnus-
piirteitd olivat huomiota herédttivi omakohtaisuus ja ahdistavatkin tutkimus-
matkat henkilokohtaiseen menneisyyteen. Marja Pensalan Aunuksen kylilli
(1992), Kanerva Cederstromin Kaksi enoa (1991), Kaisa Rastimon Kuinka
katosin karkkimaahan (1991), Kristina Schulginin Miksi en puhu vendjdci
(1992), Kiti Luostarisen Sanokaa mitd nditte (1992) ja Naisenkaari (1997),
Anu Kuivalaisen Orpojen joulu (1992), Hanna Miettisen Sata kelloa (1998)
sekd Eeva Vinskan Viulistitytté (1998) ovat kotimaisia esimerkkeji doku-
mentticlokuvista, jotka ovat merkittdvésti loitontuneet perinteisestd nike-
myksestd dokumenttielokuvasta objektiivisena ikkunana maailmaan. Lipi-
ndkyvéin Kkaltaisten kuvien vélittiminen ympirdivistd todellisuudesta on
néille elokuville vihemman tarkedd kuin kerronnan ekspressiiviset, poeettiset
Jaretoriset aspektit, mika tarkoittaa nimenomaan my®és tekijin oman dinen
korostumista.

Voimakas subjektiivisuuden ja tekijin omakohtaisten kokemusten esiintulo
kohtalaisen lyhyelld aikavililli valmistuneissa dokumenttielokuvissa voidaan
ndhdé yhtend esimerkkina kulttuurimme yha lisdéntyvésti refleksiivisyydesta.
Erilaiset joukkoviestimet tarjoavat valtavan méérin malleja ja peilauskohteita
mindn médrittelyyn, ja itse asiassa omaelimikerralliset dokumenttielokuvat
ovat hitkahdyttévia esimerkkeja siitd, miten yksityisii identiteettej ei enda
rakenneta vain julkisten joukkoviestimien avulla vaan kirjaimellisesti
Joukkoviestimissd. Identiteettityd on vilineellistynyt ja kiytetyt vilineet
teknologisoituneet." Postmodernille ajalle tyypillinen omaelimékerta vilittyy
teknologian avulla ja kuva niyttelee siind tirkedid osaa narratiivin ohella,
minké on osaltaan mahdollistanut perheiden yksityisen arjen medioituminen
valokuvaus-, kaitafilmi- ja kotivideolaitteiden my®oti. Silti identiteettity6n
teknologisoituminen ei ole valttimittd mikddn yksisuuntainen seuraus
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* yhteiskunnan teknologisoitumisesta. Erdiden ndkemysten mukaan postmoderni
. subjekti on siind miéirin monitasoinen ja kiinteitd mairitelmid pakeneva
" kohde, ettei sen tavoittamiseen endd edes riitd pelkkd kynd ja paperi.
. (Elokuva)teknologia tekee mahdolliseksi yhdistaa liikkuvaa kuvaa ja valokuvia,
" haastatteluja, musiikkia sekd dramatisoituja kohtauksia ja rakentaa ndistd
. elementeisti postmodernin ajan moninainen omakuva.’

Subjektiivisuuden ja tekijin voimakas esiintulo dokumenttielokuvassa

. liittyviit myds toiseen postmodernin voimistamaan tendenssiin. Monien elé-
" méintapamme luonnollisina pidettyjen piirteiden rakennettu ja kulttuurinen
. luonne ymmiirretiiin ja tuodaan esille yhd herkemmin.’ Dokumenttielokuvassa
* tidhidn pyritiin refleksiivisyydelld, milld tarkoitetaan elokuvan rakentamista
. siten, ettd yleisd ymmirtia tuotteen, tekoprosessin ja tekijin olevan koherentti
- kokonaisuus, jossa yksikiiin osa-alue ei ole pienemmissd roolissa muihin
. nihden.* My®és edelld mainitut henkilokohtaiset dokumentticlokuvat
- kyseenalaistavat nikemystd dokumenttielokuvasta objektiivisena diskurssina
. yhdistelemiilld henkilokohtaisia muistoja, tekemittd jidneitd haastatteluja ja
* epdilyksid elokuvan aineiston totuudenmukaisuudesta dokumenttielokuvan
. tekoprosessia, tehtivii ja tekijyyttd refleksiivisesti pohtivaksi kokonaisuu-
- deksi.’

Osana titd pyrkimystd mainitut dokumenttielokuvat kyseenalaistavat myos

- yhteniiset narratiivirakenteet, joita esimerkiksi historiankirjoitus on perintei-
~ sesti kiiyttiinyt totalisoivan nikemyksen tuottamiseksi menneisyydestaimme.
- Lineaarinen narratiivi kulkee usein kisi kddessé lapindkyviksi tai objektiivi-
" seksi naamioituvan realistisen kerronnan kanssa tehden monimutkaisesta
- materiaalista koherentin, jatkuvan ja yhtendisen kertomuksen, joka asemoi
" katsojan/lukijan passiiviseksi merkitysten vastaanottajaksi eikd jdta tilaa timén
- omille tulkinnoille. Henkilokohtaisten dokumenttielokuvien voikin nihdé
" jatkavan taistelua Historiaa, isolla H:lla, sen totalisoivaa narratiivia ja
- objektiivisuus- ja totuusviitteitd vastaan.” Yhden historian sijaan on alettu
© kirjoittaa monia historioita, etsid yksilod rakenteiden ja instituutioiden takana
- seki tuoda esiin marginaaliin sysittyjen ryhmien historia. Tdssd nimenomaan
" omaeldmikerroilla on ollut merkittivi rooli: esimerkiksi afroamerikkalaisten
- historia on pitkilti sdilynyt juuri omaeldmikerrallisessa kirjallisuudessa.
" Virallisiin historiankirjoihin sité ei juurikaan ole péistetty.’

Omacldmikerrallisuudella on ollut tirked osansa myds naisten historian

" tallentamisessa. Se tuli tunnuspiirteeksi feministiselle dokumenttielokuvalle,
- joka 1960-luvulta lihtien on osana laajempaa feminististd projektia pyrkinyt
" paljastamaan ja purkamaan patriarkaalisia naista sortavia rakenteita ja
. nostamaan esiin naisten kokemuksia ja heidin osallisuuttaan kulttuurisiin
" merkityksenannon prosesseihin. Tissd artikkelissa tarkastelen feministisen
. dokumenttielokuvan keskeisii tunnuspiirteitd kahden kotimaisen naisdoku-
" mentaristin elokuvien avulla. Niissd elokuvissa nikyy paitsi 1990-luvulla
. dokumenttielokuvissa voimistunut henkilokohtainen ja omaeldmakerrallinen
" tendenssi myds eksplisiittisen epaluuloinen suhtautuminen michisen
. valtakulttuurin naisista luomia stereotyyppisid representaatioita kohtaan.

Kiti Luostarisen jirjestyksessi toinen ohjausty$ Naisenkaari kertoo naisen

. ruumiista, sen sosiohistoriasta ja siihen eri aikakausina kohdistetuista kauneus-
* ym. vaatimuksista. Luostarinen ldhestyy aihetta omasta, tyttdriensd ja ditinsd
_ niikokulmasta, joskin elokuvassa esiintyy my&s muita naisia. Kaisa Rastimon
- Kuinka katosin karkkimaahan ei sen sijaan suoranaisesti kerro tekijinsa
. omasta eldmisti, vaikka onkin aiheeltaan hyvin henkildkohtainen. Elokuvan
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kertoja on néyttelijd Leea Klemola, joka vield elokuvan kuvausten aikana
sairasti bulimiaa. Klemolan sydmishdirion kautta elokuvassa peilataan naisen
suhdetta ldhinnd mediateollisuuden tuottamiin “mielisairaisiin” naiskuviin
sekd kulttuuriin, jossa yksild jatkuvasti joutuu pinnistimdan voimansa
ddrirajoilleen pysydkseen ura- ja ihmissuhdepaineiden oravanpyorissa.
Klemolan ohella Rastimo on haastatellut elokuvaan eri-ikdisid tyttojd ja
naisia Suomessa ja Italiassa.

Tekija astuu kuvaan:
omaelidmaikerrallisuus vastauksena representaation ongelmaan

Alun perin dokumenttielokuva ei ollut paikka, jossa elokuvantekijdt tutkivat
itseddn tai omaa perhettddn. Tai edes omaa kulttuuriaan: dokumenttielokuvan
lajityyppi syntyi ldnsimaisen keskiluokan tarpeesta tutkia, ymmarti4 ja siten
symbolisesti myds hallita muita kulttuureja. Dokumenttielokuva oli pitkdéin
jotain, mitd "me” teemme “heille”.® Etenkin aivan varhaiset antropologiset
jaetnografiset dokumenttielokuvat kohtelivat esiteltyjé kulttuureja ja thmisid
ddnettdmind objekteina antamatta ndille juurikaan mahdollisuutta vaikuttaa
heistd muodostettuun kuvaan.” Dokumenttiteoreetikko Bill Nicholsin vaiku-
tusvaltaisen moodijaottelun mukaan 1920-30-lukujen dokumenttielokuvat
olivat ekspositorisia: ne puhuttelivat katsojaa suoraan voice over -kerronnan
avulla ja esittivit tdlle jonkin selkedn vaittdiman todellisuudesta. Ekspositoriset
dokumenttielokuvat, joiden tekijoistd Nichols mainitsee etenkin dokument-
tielokuvan isdksikin kutsutun John Griersonin, pyrkivit luomaan vaikutelman
objektiivisesti esitetystd todellisuudesta piilottamalla viittaukset sitéd

Kuitenkin jo 1920-luvulla dokumenttielokuvan kerrontaan sekoittui
toisenlaisiakin d4nid. Carl R. Plantinga muistuttaa, ettd 1920-30-luvuilla,
joita Nichols siis pitdd ekspositorisen dokumenttielokuvan hallitsemina
vuosikymmening, valmistui myds useita dokumentticlokuvia, joiden kerronnan
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" padperiaatteena ei ollut niinkddn argumentointi kuin esteettisyys."" Hyvéni
- esimerkkind ndistd dokumenttielokuvan alkuvuosien poeettisista kokeiluista
" kdy saksalaisen Walter Ruttmanin Berlin: Die Symphonie der Grosstadt
- (Saksa 1927), jonka kaltaisista “kaupunkisinfonioista’ sekd 1930-40-lukujen
~ brittildisen koulukunnan runollisimmista teoksista (Harry Watt and Basil
- Wright: Night Mail, 1so-Britannia 1936) on saanut alkunsa valtadokumentin
" ja erilaisten jaottelujen periferiassa ldpi vuosikymmenten kukoistanut
. subjektiivisen dokumenttielokuvan kenttd. 1960-luvun lopulta ldhtien on
© syntynyt yhd enemmin tekijin omaa mindd ja ldhipiirid kuvaavia do-
- kumenttielokuvia, joita osaltaan voi pitdd yrityksind ratkaista jo ensimmaéisten
- etnografisten dokumenttielokuvien synnyttimid ongelmallisia kysymyksii.
_ Kenelli on oikeus tuottaa representaatioita kenesti? Miten paljon lopputulos
* vastaa todellisuutta, ja kenen todellisuutta?

Amerikkalainen direct cinema -suuntaus sekd Ranskasta alkunsa saanut,

* cinéma véritend tunnettu dokumenttielokuvan tyylisuunta aloittivat trendin,
~ joka niki myos pienen ja tavallisen yksilon seki tietyn henkilokohtaisuuden
- kiinnostavana dokumentticlokuvan aiheena. Ndiden suuntausten puitteissa
. tehtyjd elokuvia pidetdin myds ensimmiisini askelmina dokumenttielokuvan
- matkalla kohti kuvattujen oikeutta sanansijaan heitd koskevissa representaa-
. tioissa.'” Ne kirjaimellisesti antoivat ensi kertaa diinen kuvattavilleen: haas-
- tattelumetodin kdyttoonotto mahdollistui 1960-luvulla kevyen ja liikuteltavan
. kuvaus- ja dinityslaitteiston kehityksen my6td, miki salli vihdoinkin myds
- kuvattavien itsensé kertoa tarinaansa ja havainnoida omaa eliméinsd."* Oli
_ syntynyt interaktiivisen dokumenttielokuvan lajityyppi, kuten Bill Nichols
- kutsui cinéma vérité -tyylisuunnan elokuvia moodijaottelussaan.'

Kuitenkin ndenniisesti interaktiivisuudesta huolimatta voi ajatella tekijan

- auktoriteetin kuvattaviinsa sidilyneen myo0s cinéma véritén ja direct cineman
_ tapauksessa. Vaikka haastattelu- ja keskustelumetodi sekd monien todistajien
- kéytto teki dokumenttielokuvista monidénisempid kuin esimerkiksi 1920-30-
- lukujen kaikkitietdvin kertojan d4nen hallitsemat dokumentit, kuvattavien
- valta omaan representaatioonsa jdi edelleen jossain médrin illusoriseksi.
~ Tekijé oli yhi se, joka valitsi puhujat ja maérdsi heiddn sanomistensa lopullisen
- muodonkin.'’

1970-luvulle tultaessa titd tekijan valta-asemaa kuvattaviinsa nahden alettiin

- pitdd ongelmallisena. Erityistd polemiikkia herétti direct cinema -tyylisuunnan
© tapa painottaa elokuvantekijdn tarkkailevaa, ei-osallistuvaa roolia vélttamalla
- kaikenlaista kommentoimista (esimerkiksi véliteksteji ja voice-over -
~ kerrontaa), lavastettuja jaksoja, ei-diegeettistd musiikkia ja késikirjoitettua
- dialogia. Frederick Wiseman, Richard Leacock ja Mayslesin veljekset antoivat
" haastateltaviensa valittdd elokuvan sanoman ja pyrkivit itse pysyméin niin
- nakymittdomind kuin mahdollista, mikd antoi monille aiheen syyttdd heitd
* piileskelystd ja oman kiistattoman vaikutusvaltansa kieltimisestd.'® Mikali
. heidan elokuvissaan oli havaittavissa refleksiivisyyttd esimerkiksi elokuvan
* tekoprosessin suhteen, se oli useimmiten tdysin sattumanvaraista: epatarkoista
. otoksista, mikrofonin ja/tai &dnihenkilén vilahtamisesta ruudusta ja muista
" kuvaamisen aikana sattuneista vahingoista tuli pian vain tyylisuunnalle
. ominaisia kliseiti, joilla haluttiin pikemminkin lisétd elokuvan todellisuuden-
" tuntua kuin tietoisesti viitata sen konstruoituun luonteeseen.'’

Silti monet valtakulttuurin piiriin kuuluvat dokumentaristit yrittivit ratkaista

* representaation ongelman ryhtymalld yhteistyohon kuvaamiensa ihmisten
. kanssa niin elokuvan kuvaus- kuin leikkausvaiheissakin ja tuomalla



refleksiivisesti esille myds oman osuutensa elokuvan synnyssi. Esimerkiksi
ranskalaiset cinéma vérité -pioneerit Jean Rouch ja Edgar Morin esiintyiviit
usein elokuvissaan pohtimassa avoimesti elokuvantekoprosessia ja myds
omaa rooliaan siind. Ne taas, jotka nékivit toisen nikemyksen tavoittamisen
elokuvan keinoin joko kokonaan mahdottomana tai ainakin eettisesti
arveluttavana, kidnsivit kamerat kohti omaa itsedén ja perhettdin.'s Siten
niin valtakulttuurin edustajien kuin marginalisoitujen ryhmienkin ratkaisuissa
representaation ongelmaan nimenomaan omaeldmikerrallisuudella oli
keskeinen rooli. Marginalisoidut ryhmit, kuten naiset, afroamerikkalaiset ja
seksuaaliset vihemmistot, alkoivat dokumenttielokuvan keinoin representoida
itseddn halutessaan oikaista valtakulttuurin stereotyyppisilld representaati-
oillaan heistd luomaa kuvaa seki muovata omaa identiteettiiin. He rinnastivat
oikeuden tuottaa omat kuvansa oikeuteen kontrolloida omaa kulttuurista
identiteettiddn."

Erityisen tirkedn aseman henkilokohtainen ja omaeldmikerrallinen
diskurssi sai feministisessd dokumenttielokuvassa. 1970-luvulla monet nais-
elokuvantekijit alkoivat elokuvan keinoin tutkia omaa elimiinsi ja
ihmissuhteitaan kiyttden elokuvaa paljolti samoin kuin ennen oli kiiytetty
pdivikirjoja, esseitd ja novelleja.”’ Kuvaamalla tavallisten naisten arkipdivii
omasta ndkdkulmastaan feministiset dokumenttielokuvantekijit halusivat
vastustaa patriarkaalista ikonografiaa ja luoda uusia, vihemmin stereotyyp-
pisid samastumiskohteita naisille.?' Siten feministinen dokumenttielokuva
seurasi laajempaa feminististd tendenssid, joka on pyrkinyt tekemiin naisten
kokemukset ndkyviksi antamalla tiloja naisten puheelle ja dokumentoimalla
sitd niin kirjallisesti kuin audiovisuaalisestikin. Eli toisin kuin on usein
viitetty, feministinen liike ei suinkaan halunnut tyytyd vain patriarkaalisten
rakenteiden kritisoimiseen ja purkamiseen vaan myds nostamaan esiin naisten
kokemukset ja heiddn osallisuutensa kulttuurisiin merkityksenannon
prosesseihin.??

Dokumenttielokuvan muoto ja feministinen tietoisuus

Kaikki henkil6kohtaiset tai omaeldmaikerralliset dokumenttielokuvat eivit
vilttdmaitta ole refleksiivisid. Vaikka refleksiivisyyttd ja omaelimikerralli-
suutta kdytetddnkin usein toistensa synonyymeind, ne eiviit vilttimitti aiheuta,
Jjos eivit myoskian edellytd, toisiaan. Jay Rubyn mukaan silti on mahdollista
tuottaa omaeldmaikerrallisia, itseen viittaavia tai itsetietoisia teoksia olematta
refleksiivinen ja pdinvastoin. Omaeldmikerrallisen teoksen tekiji on voinut
olla tietoinen itsestddn ja omasta osuudestaan elokuvan tekoprosessissa
tehdessddn elokuvaa, mutta jéttd4 tuon tiedon pois varsinaisesta elokuvasta
seuraten genren esittimiskonventioita. Refleksiivisyys tarkoittaa nimenomaan
sitd, ettd tekijd paljastaa tuon tietoisuutensa itsestiéin katsojille, niin etti
ndmakin voivat ymmartdd tuotteen takana piilevin tekoprosessin ja myds
sen, ettd paljastaminen on tarkoitettua ja intentionaalista eiki pelkistiin
narsistista ja sattumanvaraista. Eli refleksiivisen teoksen on sisillettdvi
selvid merkkejd, joista katsoja voi piételld, ettd tekiji haluaa teoksensa
ymmirrettdvin olevan refleksiivinen.”

Pelkkien uusien samastumiskohteiden ja “oikcampien” naiskuvien
tarjoaminen omaeldmaikerrallisten potrettien muodossa ei riittinyt monille
feministiteoreetikoille, jotka pian alkoivat kiinnittid huomiota realistisen
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" tyylin kyvyttdmyyteen nostattaa (feminististd) tietoisuutta. Sen néhtiin jo
. muodossaan kantavan merkkejd naista alistavista kaytinteistd. Laura Mulvey
' eritteli uraauurtavasti artikkelissaan ”Visual Pleasure and Narrative Cinema”
. (1975) naisen asemaa perinteisessd Hollywood-elokuvassa, jonka realistisen
* kerrontamuodon hén katsoi mérittelevén naisen aktiivisen miehen katseen
. (male gaze) passiiviseksi objektiksi, voyeuristisen tai skopofilisen mielihyvén
* lahteeksi.** Feministisen vastaelokuvan tehtdvéksi néhtiinkin dekonstruoida
. ja tuhota (destruct) perinteisen elokuvan luoma narratiivinen ja visuaalinen
* mielihyvd.® E. Ann Kaplanin lailla vaadittiin, ettd realistiset esittimisen
. koodit oli hylittivi ja elokuvaa alettava kéyttdd uudella tavalla, joka haastaisi
* katsojien odotukset ja aikaisemmat késitykset.”

Feministiteoreetikot eivit suinkaan olleet ainoita, jotka pitivit (ja pitdvit

- edelleen) refleksiivistd dokumentticlokuvaa ei ainoastaan esteettisesti vaan
. my®s cettisesti arvokkaampana kuin ns. realistiseen kerrontaan turvaavaa
- dokumenttielokuvaa. Bill Nicholsin moodijaottelussakin refleksiivinen do-
. kumenttielokuva nihdén, jos ei nyt ylimpéni askelmana dokumenttieloku-
- van evoluution tikapuilla, niin ainakin “vihemmén ongelmallisena” kuin
. ekspositorisen dokumentin voice over -kommentaari, direct cinema tai haas-
- tattelumetodi.?”” Refleksiivisyytti ei silti vilttaimdtta tarvitse pitdd dokument-
_ tielokuvassa mindin itseisarvona. Carl R. Plantingan mukaan refleksiivisyyden
- erinomaisuuden liika korostaminen paitsi yliarvioi elokuvatekstien illusorisen
~ luonteen myds aliarvioi katsojan kriittistd arviointikykyd. Plantinga toteaa,
- ettii on aika holhoavaa vaatia elokuvalta refleksiivisyyttd silld perusteella,
_ etti katsojan kriittinen aivotoiminta muka lakkaa silld hetkelld, kun hin alkaa
- katsella realistista elokuvaa. Katsojat eivit mydskééin ole homogeenistd massaa,
~ vaan yksildiden ja eri kulttuuristen ryhmien vililld on eroja myds siind mitd
- tulee kriittiseen tarkkandkoisyyteen.

Ehki juuri timin takia realistista esittdmisen tapaa ei pitkddn osattu pitad

- ongelmallisena feministisenkdén dokumenttielokuvan piirissd, vaan
" esimerkiksi Julia Lesage painotti naisten “tietoisuuden nostamiselle” olevan
- merkityksellisti jo pelkistiin sen, ettd yksinkertaisesti ndytetddn elokuvissa
" todellisia naisia ja heidin todellisia elimidédn eikd pysyttdydytd siind varsin
- rajallisessa midrissd naiskuvia, joita valtavirran elokuva sisdltdd.”” Antamalla
" naisten kertoa omat tarinansa feministiset elokuvantekijét pyrkivét antamaan
- dinen tavalliselle naiselle ja samalla luomaan uudenlaisia positiivisia rooli-
" malleja ja samastumiskohteita.* Ensimmdisten feminististen dokumenttielo-
- kuvien formaatti olikin aika yksinkertainen: nainen kertomassa elaméstién ja
" usein turhauttavista yrityksistdén sulauttaa toisiinsa kodin yksityinen seka
- tydn ja vallan julkinen maailma.’! Toisaalta 1960-70-luvuilla elokuvien riisuttu
" muoto, cinéma vérité -suuntaukselta estetiikkansa lainannut realismi, oli
- my®&s kiytinnon sanelema valinta: puhuvat péit ja realistinen esittimisen
" tapa olivat vakiintuneet feministisen dokumenttielokuvan metodiksi, koska
. siihen hankitut kevyet ja halvat laitteistot soveltuivat parhaiten.*?

Pyrkimys luoda patriarkaalisesta mediakuvastosta poikkeavia naiskuvia ja

. uusia samastumiskohteita on selvisti nihtivissd edelleen mys Kiti Luostarisen
" Naisenkaaressa. Elokuva tuo esiin naiseuden kokemuksen heterogeenisyyden
. —asia, joka nuoruutta ja laihuutta ihannoivassa yhteiskunnassa usein unohtuu.
- Kuten jo nimikin kertoo, elokuvassa on edustettuna koko naisen eliméinkaari.
. Adnessid ovat niin Luostarisen noin 10-vuotiaat tyttiret kuin joukko keski-
- ikiisid ja elikeikdd ldhestyvid tai jo sen ylittineitd naisia. Itse asiassa
. vihimmille huomiolle elokuvassa jdi mediarepresentaatioissa useimmin



Kiti Luostarinen: Naisenkaari. Kuva: SEA.

esiintyva nuoren naisen kokemus, mika lienee ollut elokuvantekijin tahallinen
painotusero, pyrkimys luoda "uusia” samastumiskohteita. Osavaikuttaja on
tietysti myds elokuvan omakohtainen ote: Luostarisen omaa kokemusta
ldhinnd lienee keski-ikdisen naisen kokemus, jos ikdd pidetiin kokemuksen
keskeisend madreend. Naisenkaari kertoo toiseuksista, joita homogeeniseni
nihty naiseuden kokemus kitkee sisdéinsi ja joita ei mediarepresentaatioissa
ndy — niihin ei itse asiassa aina ole kiinnitetty huomiota feministisenkdian
tutkimuksen piirissd. >

"Kova huomio tissi vanhenemisessa on se, ettd si tulet jotenkin ndkymiittomiksi. Ihmiset

el sua huomaa.” (Naisenkaari)

Naiseus pinnassa

Vastarinta Kiti Luostarisen Naisenkaaressa ei kuitenkaan jii pelkkien uusien
samaistumiskohteiden tasolle. Tapa, jolla elokuvassa kuvataan naisen ruu-
mista, vastustaa perinteistd tapaa esittdd naisen ruumis, ja toteuttaa tavallaan
kadnteisend sen, mistd Teresa de Lauretis puhuu feministiseni epdestetiikkana.
Feministiset naisen representaatiot pyrkivét usein dekonstruoimaan, elleivit
Jopa tuhoamaan (destruct), totutun naisen kuvaamisen tavan. Tilloin esimer-
kiksi naisruumiin esittdminen epdestetisoidaan (de-aestheticization).’* Nai-
senkaaressa taas ei naisen ruumista niinkdén esitetd epdesteettisesti, vaan
pikemminkin siind esitetdidn kauniina ja tavoiteltavana se, miké kulttuurisesti
on tavallisesti médritelty rumaksi ja vastenmieliseksi. Toisin kuin perinteisessi
Hollywood-clokuvassa Naisenkaaressa katse ei kiinnity miehisen katseen
fetissoimiin rintoihin, huuliin ja sdériin. Niiden sijaan Luostarisen kamera
kiertelee ihaillen ryppyjd, arpia ja vanhaa, 10ysii ihoa.

Naisenkaari liittyy samaan feministisen dokumenttielokuvan perinteeseen,
joka on hydkinnyt esimerkiksi sellaista naisen esittdmisen traditiota vastaan,
jossa naisen representaatiota on hallinnut héinen yleensi eroottisella ja/tai
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* estetisoivalla tavalla esitetty ruumiinsa. Téllaisen naisen ruumiin esittimisen
- on katsottu rydstdneen naisilta tietoisuuden omasta ja toisten naisten ruumiista,
" minké johdosta monet naiset eivit tunne omistavansa omia ruumiitaan ja
- heilld on vain vahdinen késitys siitd, mikd on heille itselleen fyysisesti “omaa”
* tai mité olisi seksuaalisuus heiddn omilla ehdoillaan.*® Kaisa Rastimon Kuinka
. katosin karkkimaahan —elokuvassa ruumis ndyttaytyy naiselle ongelmana,
* minki esitetdn johtuvan nimenomaan ristiriidasta, joka vallitsee naisen oman
. ruumiskésityksen ja ldhinnd median tuottamien epétodellisten naiskuvien
* vililli. Elokuvan kertoja Leea Klemola kritisoi niiden ruokkimaa
_ “mielisairasta” naisihannetta, jonka tavoittelu voi aiheuttaa esimerkiksi
* bulimian kaltaisia henkisii ja ruumiillisia ongelmia. Bulimiaa sairastava Leea
_ ei ajattele kelpaavansa omana itsenéin: halu muokata ruumista toisenlaiseksi
* kuin se on juontaa juurensa halusta tulla hyviksytyksi ja rakastetuksi:

“Bulimiassa on juuri se, ettd kaikki ihaili mua kun mi s6in. [...] Mua pidettiin timmdsend
ihmenaisena, timmdsend supernaisena, timmosend ihmeoliona, jolla on kertakaikkiaan
allistyttédvid ominaisuuksia. Kunnes sitten yhtikkid rupeaakin olemaan vaan sitd, koska
juuri silld tavalla tuntee saavansa sen kaiken hyviksynnin ja kunnes sitten tulee se
vastareaktio, etti mind en ole titd, etti mind olen jotakin than muuta.” (Kuinka katosin

karkkimaahan)

Késitys ruumiista semioottisena tekstind, pintana, johon kulttuuri piirtyy

- tai kirjoittautuu, nikyy Susan Bordon mukaan negatiivisimmillaan juuri
~ syomishdirioissd kuten anoreksiassa, jossa konventionaaliset naisellisuuden
- konstruktiot tulevat nakyviksi ruumiin pinnalla.** Ruumiillinen olemassaolo
- samastetaan ulkonikoon, vaikka se voitaisiin ymmairtdd myds joksikin
- sisdiseksi tai toiminnalliseksi ulottuvuudeksi.’” Klemolakin, muiden bulimis-
_ tien lailla, kytkee naiseuden nimenomaan naisen ulkoiseen olemukseen —hin
- ajattelee sen olevan melkein kuin puku tai meikki, johon voi pukeutua.
" Esiintyessdan elokuvassa muuten androgyyniné turkkalaisen miesméiisessi
- univormussa, siinkitukassa ja verryttelyasussa, Klemola tunnustaa salaa kai-
" paavansa saada ilmaista todellista naisellisuuttaan, jota hinelle edustavat
- melko kliseiset mielikuvat, uhkeat blondit ja viekoittelevat vampit.

Toisen maailmansodan jilkeisissd kulutus- ja mediayhteiskunnissa ihmisen

- identiteetti on kasvavassa mdérin liitetty pintaan, tietyn imagon ja lookin
" luomiseen. Tkdén kuin kaikilla olisi oltava tietty look, jotta heilld olisi yksildl-
- linen identiteetti, vaikka — ironista kylld — monet niistd "yksilollisistd” tyyli-
* jaimagomalleista ovat massamediavilineiden tuottamia. Etenkin televisiolla
- ja muilla mediakulttuurin muodoilla on ollut avainrooli tdménhetkisen
* identiteetin muotoilussa sekd ajattelun ja kdytoksen ohjaamisessa. Mediatihdet
- kuten Madonna parhaimpana esimerkkiné antavat mallia siitd, kuinka identi-
* teettid voi vaihtaa kuin hiusten viria.

Tité ei valttdmatta tarvitse pitdd kielteisend ilmioné. Esimerkiksi yksilon

* sukupuoli-identitcetin on mahdollista olla litkkuvampi postmodernina aikana,
. kun ruumiin voi ymmartid muutoksenalaiseksi dédriviivaksi tai pinnaksi, eikd
* joksikin staattiseksi tai ennalta maarityksi olioksi tai esineeksi. Esimerkiksi
. monet parodiset kdytinteet, kuten drag show ja lesbolaiset butch- ja femme-
" identiteetit, ovat kiyttineet hyvikseen tétd uudenlaista vapautta merkita suku-
_ puolisuutta pukeutumisella, eleilld ja d4nenvireilld, ja tuoneet samalla selkedsti
" nikyviin my6s heteroseksuaalisen sukupuolen tuotetun luonteen.”® Tamai
_ puoli on mukana myds Kuinka katosin karkkimaahan -elokuvassa. Samalla



kun Leea Klemola kokee sukupuoliroolit ahdistaviksi, hin myds kiyttdi
niitd hyvikseen ja leikkii niilld. Elokuvassa nihdd#n valokuvia, joita Klemola
on ottanut itsestdin poseeratessaan erilaisina naistyyppeina.

Ruumiin pintaa kdytetddn naiseuden merkitsijand myos Kiti Luostarisen
Naisenkaaressa, mutta se riisutaan kirjaimellisesti konventionaalisista,
patriarkaatin naisellisiksi nimedmistd tekijoistd ja ladataan uusilla
merkityksilld. Naisenkaaren alastomat naisruumiit ovat pukeutuneet elettyyn
kokemukseen, jonka ulkoisia merkkejd ovat nuo elokuvassa hartaasti kuvatut
rypytjaarvet. Eletyn eldmin jilkid ei elokuvassa piilotella vaan niistd ollaan
pikemminkin ylpeitd. Elokuvassa nikyy kehitys, jota Tutta Palin kutsuu
siirtymiseksi ulkopuolelta tarkastellusta objektiruumiista elettyyn
ruumiiseen.’” Naisenkaaren naiset ovat loytdneet ruumiin merkityksen
muualta kuin sen pinnasta: he korostavat ruumiin vilinearvoa tydssi,
rakkaudessa ja ditiydessa.

“Sen jilkeen kun md ton lapsen sain — ei mistdéin bulimiasta tietookaan.” (Kuinka katosin

karkkimaahan)

Niin Naisenkaari kuin Kuinka katosin karkkimaahan -elokuvakin viittaavat
Jjuuri ditiyteen tilaisuutena tulla sinuiksi oman fyysisyytensi kanssa. Niissi
elokuvissa ditiys nahddan omachtoisena, positiivisena ja itsetuntoa
nostattavana tapahtumana, joka kohottaa naisen késitysté itsestddn ja omasta
ruumiistaan. Tietenkin oma ongelmansa sisiltyy myds tihén ajattelumalliin:
eikd nainen todellakaan voi/osaa/saa nauttia omasta ruumiistaan terveellisen
itsekkadsti ajatellen, ettd oma keho on nimenomaan itsed varten, ei miesten
miellyttimiseen tarkoitettu, ei “kasvualusta uudelle eldmille”? Tdmin takia
1970-luvun lopulla ditiydellekin alettiin etsid uudenlaista funktiota ja se
irrotettiin pelkdstd uusintamisen tehtdvistd, joka sille patriarkaalisessa
yhteiskunnassa oli annettu. Tutta Palin pitdd edelleen tirkeéni ja
ajankohtaisena pyrkimystd ottaa haltuun myds ditiys ja synnytysprosessi
patriarkaalisilta ditiyden instituutioilta.* Tdma ei ole sikili yksinkertaista tai
ongelmatonta, ettd stereotyypin muuntaminen myonteiseksi saattaa johtaa
my6s uuden stereotyypin ansaan, kuten Stuart Hall esittid. Esimerkiksi
paettaessa ditiyden vanhaa stereotyyppid perheen ja yhteiskunnan uusintajana
voidaan pditya vaikkapa ditiyden mystifiointiin, joka on osa vanhaa kristillisti
traditiota.”'

Naisenkaaressa ja Kuinka katosin karkkimaahan -elokuvassa elivit
rinnakkain feministiset nikemykset naisen ruumiista kolonisoituna alueena
jamiehisen vallankdyton tantereena sek yksildllisen itsemidrittelyn paikkana
Jjapositiivisen voiman ldhteend. Niissi ei ole ndhtivissi vastakkainasettelua,
jonka Susan Bordo on nihnyt leimaavan 1960-70-lukujen ja 1980-90-lukujen
feministien ndkemyksid naisen ruumiista. Bordon mukaan 1960-70 -lukujen
feministit pitivét naisen ruumista ennen kaikkea miesten kolonisoimana
alueena, joka tiytyi vallata takaisin, kun taas 1980-90-luvuilla ruumiista tuli
Bordon mielestd feministeille yksilollisen itsemédrittelyn paikka. Tutta Palin
pitdd Bordon jaottelua liian yksinkertaistavana: hinen mielestiin feministit
ovat koko ajan taistelleet nimenomaan oikeudesta oman ruumiin méérittelyyn,
Jjamyds 1970-luvulla ruumis nihtiin identiteetin rakentamisen ja vastarinnan
vilineend, ei pelkistddn vallankiyton kohteena. Itse asiassa tuolloinkin
uskottiin vahvasti “aidon” naisellisen seksuaalisuuden 18ytdmisen
mahdollisuuteen oman ruumiin tuntemisen kautta.*

© ¥1bid., 240.
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: Naisen kieli kohtaa dokumenttielokuvan kielen

- Janice Welsch on ottanut kdyttdonsd Mihail Bahtinin dialogismin ja
 heteroglossian kisitteet tutkiessaan naisten puhetta ja keskustelua
- dokumenttielokuvassa (vaikka Bahtin ei eksplisiittisesti koskaan tutkinutkaan
~ kielen sukupuoliaspektia). Bahtin, jonka my®6tétunto oli marginalisoitujen
- ryhmien puolella, painotti puheen aktiivisuutta, taipumusta ohjailla ja hallita
_ ihmisid, sen muuntautumiskykyi ja siten sen merkityksellisyyttd naisille ja
- muille marginalisoiduille ryhmille, jotka haluavat muutoksia alistavaan
" sosiaaliseen systeemiin. Heteroglossia tdssd yhteydessd tarkoittaa siti, ettei
- ole olemassa mitéiin Naisen kieltd samoin kuin on virhe etsid jotain monoliittista
 Naiseuden kokemusta. On olemassa useita naisten kielid: bahtinilainen
- heteroglossia vallitsee paitsi koko kulttuurin myos kulttuurin eri ryhmien
" sisdlli. Niille kielille voidaan etsid yhtéldisyyksid, ja yhtend téllaisena
- yhtildisyytend naisten tekemien dokumenttielokuvien kontekstissa Welsch
~ pitad dialogisuutta.*

Dialogisuudella Welsch tarkoittaa toisaalta sitd, cttd feministiset

" dokumenttielokuvat suosivat kerronnassaan haastattelua ja keskustelua
- ennemmin kuin kaikkitietivdn kertojan hallitsemaa kerrontaa. Welschin
" mukaan dokumenttielokuvassa ristedvid sisdisid kiclid tai ddnid edustavat
- mm. voice over -kerronta, haastattelut, valokuvat ja muu arkistomateriaali
" sekd dramatisoidut jaksot, jotka leikkauksen keinoin asetetaan dialogiin
- keskeniiin. Dialogisuus ei kuitenkaan rajoitu dokumenttielokuvan sisdiselle
" tasolle, vaan dialogia voi syntyd myds elokuvan sisdisten dédnten ja katsojien
- vilille. Feministisessi dokumenttielokuvassa dialogisuus viittaakin usein sithen
* poliittisideologiseen keskusteluun, jota nimi elokuvat alituiseen kdyvit
- alistavan kulttuurin kanssa sekd oman alakulttuurinsa sisalla.*

Kaikkein selkein dialogi feministisissd dokumenttielokuvissa kidydiédn

. patriarkaalisten ja feminististen diskurssien vililli. Vaikka vain implisii-
* ttisindkin, patriarkaaliset diskurssit toimivat elokuvien katsomisen
. kontekstina.* Naisenkaari ja Kuinka katosin karkkimaahan kdyvit dialogia
* patriarkaalisen ideologian kanssa, joka on vuosituhannet muokannut naisten
. mielii ja kehoja nais- ja kauneusihanteidensa mukaisiksi. ' Yhiko vain olemme
- Tuhkimon sisarpuolia, valmiita leikkaamaan irti varpaamme, etti mahtuisimme
~ oikeaan muottiin, etti saisimme prinssin?”, kysclee Luostarinen. Vastakkaiset
- diskurssit torméivit myos erddssi Kuinka katosin Karkkimaahan -elokuvan
. kohtauksessa, jossa Klemola nihdidin valokuvaamista varten Marilyn
* Monroeksi pukeutuneena. Ainiraidalla Klemola selittdd: ”Se minkédlaisena
. mi olisin halunnu Marilyn Monroeta kuvata... mé olisin halunnut nihda
- Marilyn Monroen kasvoilla niitd tunteita, joita mé odotin silld olleen mutta
. joita koskaan ei nidkynyt kuvissa, niinku ahdistuneita, epétoivoisia,
© poisvetdytyneitd.”

Otteessa Klemola viittaa paitsi tunnettuun ndyttelijittireen, myos

- perinteiseen naisen esittdmisen tapaan sekd tidydellisen naisen myyttiin, jonka
~ populaaridiskurssit usein ndkevidt Marilynissd tiivistyvén ja johon Klemola
- muuallakin elokuvassa esitti jokaisen naisen olevan suhteessa. Pukeutumalla
 Marilyniksi bulimiaa sairastava Klemolan rinnastaa osansa Marilynin
- traagiseen kohtaloon, jonka ilmeisesti osaksi aiheutti ristiriita mediarepresen-
~ taatioiden ja yksittdisen naisen mindkokemuksen vélilla.

Myos niiden dokumenttielokuvien kerronta noudattaa dialogisuuden pe-

_ riaatetta. Téstd on hyvid esimerkki se tapa, jolla ne kayttivat voice over -



kerrontaa. Perinteisesti voice over -kerronnalla dokumenttielokuvassa
tarkoitetaan kommentaaria, jossa yksiloimaton kaikkitietiva kertoja kom-
mentoi elokuvan kuvaaman maailman tapahtumia diegeettisen maailman
tilallisten ja ajallisten rajojen ulkopuolelta.*® Tutkimissani dokumenttielo-
kuvissa tillainen “jumalan 44ni” on saanut tehdd tilaa “ihmisen dédnelle”,
joka on edelld mainittua henkilokohtaisempi, monidanisempi ja epdvarmempi
ja joka kuuluu jollekin elokuvassa kuvatuista henkil6istd.*” Voice over -
kerrontaa sindnsd ei siis ole jétetty pois kdytostd — pdinvastoin se on hyvin
tunnusomainen piirre feministisille dokumenttielokuville. Niiden &4niraita
koostuu usein naisen omakohtaisesta pohdinnasta naisen rooleista ja suku-
puolijdrjestelmésta.** Téllaista pohdintaa kuullaan esimerkiksi Kaisa
Rastimon dokumentissa Kuinka katosin karkkimaahan, jossa kertoja Leea
Klemola kdy dialogia muiden elokuvassa esiintyvien tyttdjen ja naisten
kanssa samastumalla voimakkaasti heidén kohtaloihinsa ja kommentoimalla
heidén keskustelujaan. Muiden yldpuolelle asettumista ehkdisee tehokkaasti
se, ettd Klemola todella on samassa tilanteessa monien elokuvan naisten
kanssa.

Feministiset dokumenttielokuvat pyrkivit herdttimiédn dialogia myos
katsojien keskuudessa antamalla #ddnen hiljaisuuksille, joiden alle
patriarkaaliset diskurssit ovat kitkeneet sellaisia vaikeita asioita kuin insestin,
perhevikivallan ja raiskauksen. Nimedmalld tillaiset vadrinkaytokset elokuvat
toimivat ldhtokohtana parantavalle ja vanhoja valtasuhteita ravistelevalle
keskustelulle.* Naisenkaari antaa d4nen ja uudenlaisen ilmiasun nuorekkuutta
ithannoivassa kulttuurissa marginaaliin tyonnetyille keski-ikdisen ja vanhan
naisen kokemuksille. Kuinka katosin karkkimaahan taas kertoo bulimiasta,
joka on melko yleinen sairaus nyky-yhteiskunnassa, mutta siind mééarin
tuntematon/tunnistamaton, ettd sitd sairastavat saavat usein vuosikausia elda
sairautensa kanssa uskaltamatta hakeutua hoitoon. Kuten Leea Klemolankin
ylitsepddsemittomiltd tuntuvat yritykset padstd hoitoon todistavat, hoitoa ei
aina edes ole tarjolla. Antamalla bulimialle kasvot Leea Klemola kuitenkin
kenties helpotti keskustelun syntymistd aiheesta ja ehkéd edesauttoi myds
sairauden ja sen syiden tunnistamista yhteiskunnallisesti.

Henkilokohtaisten dokumenttielokuvien dialogisuus, paitsi elokuvan
sisdisten ddnten kesken myds niiden ja katsojien vilille kehkeytyneend, on
saanut aikaan sen, ettei niiden henkilokohtaisuus ole jadnyt narsistiseksi
itseen kipertymiseksi. Siind missd péaivikirjat ovat usein jddneet pOy-
talaatikkojen kétkoihin polyttym&dn, uusien feminististen dokument-
tielokuvien kautta naisen kokemus on piadssyt tunkeutumaan yksityisesté
eldmdnpiiristd julkisen maailman puolelle. Filmille ikuistettuna ja yleisolle
esitettynd henkilokohtaisesta, ndenndisen epdpoliittisesta tapahtumasta tulee
poliittinen lausunto, ja jakamisen kautta yhden ihmisen kokemus muuttuu
osaksi yhteistd kokemusta.” Nain feministisen dokumenttielokuvan rakennetta
ja tehtdvdd voikin hyvalld syylld verrata 1960-luvun lopulla feministisen
litkkehdinnin symboleiksi muodostuneisiin keskusteluryhmiin (conscious-
ness-raising group).”'

Feministinen dokumenttielokuva on ollut merkittavé keskustelufoorumi
myds siind mielessi, ettd sen piirissd nainen on vapaasti saanut kdyttdd omaa
kieltddn ja jakaa kokemuksiaan “samaa” kieltd puhuvien kanssa.”> Yhtena
naisten oman kielen tunnusomaisena piirteend on pidetty henkilokohtaisuutta
jasiihen liittyvdd emotionaalisuutta. Emootioita puolestaan on pidetty erityisen
tarkeind naisten vilisten yhteyksien ja feminismin poliittisen projektin
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" luomiselle, koska naisten viliset yhteydet ovat valttdmattémid feministisen
. tiedon tuottamisclle.”

Emotionaalisuuden ja naisten kielen yhdistdminen ei ole suinkaan

- ongelmatonta: ilmaisun sidonnaisuus sukupuoleen kun voidaan ndhdi
* vihintddnkin ristiriitaisena kisityksend. Eihdn omakohtaisuutta ja
. emotionaalisuutta suinkaan voida pitdd vain naisten ja naiselokuvantekijoiden
* yksinoikeutena, vaikka niiti piirteitd heidén tekemissdin dokumenttielokuvissa
. on voitu toistuvasti tavata. Toisaalta henkilokohtaisten muistojen, kokemusten
* sekd tunteiden asettamisen yhdeksi feministisen tiedon tuottamisen
. lahtokohdaksi pelitién jilleen kerran tulevan vain yhdeksi todisteeksi naisten
* erityisestd tunneherkkyydest tai jopa osoitukseksi naisten miehid heikommasta
~ kyvysti kiyttad jarked.* Argumenttia voi verrata kritiikkiin, jota tunteiden ja
- henkilokohtaisen kokemuksen mukaantulo dokumenttielokuvan tekemiseen
_ on saanut osakseen. Omaelimikerrallisen dokumenttielokuvan tekijoitd on
* usein syytetty yksityisen likapyykin pesemisestd julkisuudessa seké elokuvan
. kilyttdmisestd vain narsistisena terapiana omien perheenjisenten ja ystivien
 maineen kustannuksella.™

Usein tillaisten henkilokohtaista tai omaeldamékerrallista dokumenttielo-

- kuvaa vastaan kohdistettujen narsismi-syytosten taustalla vaanivat perinteiset
. nikemykset dokumenttielokuvan tehtivisti ja luonteesta. Elokuvaa, jossa ei
- tdhditd jonkin yhteiskunnallisesti tdrkedn ongelman esittelyyn, pidetdan
_ epdilyttiviini ja arvottomana — mik johtuu taas tietenkin siitd, ettd yksilon ja
- hinen henkilokohtaisen kokemuksensa yhteiskunnallista merkitysti ei pidetd
~ kovin merkittivina. Toisen nikemyksen mukaan dokumenttielokuvan taas
- tulee palvella yleison oikeutta tietdd, minki takia ensisijaisesti informatiivista
- funktiota tdyttimadn pyrkivid poliittisia tai journalistisia ohjelmia harvemmin
- kyseenalaistetaan. Henkilokohtaiset dokumenttielokuvat, joiden tarjoama tieto
~ poikkeaa edelld mainittujen kaltaisten ohjelmien objektiivisen ja absoluuttisen
- tiedon médritelmasté, eivit sen sijaan herdtd luottamusta tai tunnu oikeuttavan
~ paikkaansa.

56

Télloin ei ehkd tulla ajatelleeksi, ettd omaeldamakerrallisten ja henkilokoh-

" taisten dokumenttien tavoitteet ja ihanteet ovat vallan muualla kuin
- historiallisesti tarkassa dokumentoinnissa tai totuudellisen informaation tuot-
" tamisessa. Tdmd ei tarkoita, etteiviatké omaelamadkerralliset elokuvat olisi
- ansainneet oikeutustaan myos informatiivisuusargumentin valossa. Onhan
- omaeldmikerrallisten dokumenttielokuvien kautta esimerkiksi saatu tietoa
- niiden yhteiskunnassa marginalisoitujen ryhmien eldmisti, joiden déni ei
~ valtaapitdvin ryhmén mielestd ole tarpeeksi merkittdva/kiinnostava kan-
- taakseen valtamedian uutiskynnysten ylitse. Kdrjistden voisikin viittaa, ettd
" kyseenalaistamalla omaeldmikerrallisen dokumenttielokuvan arvo
. laajemmassa yhteiskunnallisessa mieclessd saatetaan vaientaa myods ndma
© dénet.Y

Yhtend feminismin tirkeimmistd tehtivistd on pidetty negatiivisesti

* feminiinisiksi leimattujen asioiden uudelleen arvioimista ja niiden positii-
- visuuden korostamista. Téltd kannalta katsottuna tulisi myds, ennemmin kuin
* suoralta kiideltd tyrmitd feminiinisen kielen mahdolliset emotionaaliset ja
. henkilokohtaiset aspektit, kyseenalaistaa se tapa, jolla ldnsimaisessa ajattelussa
" tunteita on aliarvostettu jarkeen nahden, aivan kuten ruumista on aliarvostettu
. henkeen ndhden.™ Tulisi tunnistaa se tosiasia, etti rationaalisuuden ja
-~ emotionaalisuuden jyrkki ja toisensa pois sulkeva vastakkainasettelu on
_ jalleen vain yksi lenkki ketjussa muita maailmaa mustavalkoisesti jaottelevia



dikotomioita: mieli/ruumis, julkinen/yksityinen, teoria/kiiytintd, michinen/
naisinen.”’

Sama pitee myds dokumenttielokuvan médrittelyyn. Perinteiset doku-
menttielokuvan médritelmat ovat pitkélti perustuneet dokumentaarisuuden
Ja fiktiivisyyden vastakkainasetteluun. Manipulaatiota on pidetty luonteen-
omaisena nimenomaan fiktioelokuvalle, miki on johtanut siihen, etti sub-
jektiivisuus dokumenttielokuvassa, jos sen ajatellaan tarkoittavan tekijin
“manipulatiivista” viliintuloa, on usein suoralta kidelti rinnastettu fiktioon
ja fiktitviisyyteen. Koska todenmukaisuuden” on ajateltu olevan suoraan
verrannollisessa suhteessa kuvan realismiin, mitd hyvinsid poeettista,
epdrationaalista tai subjektiivista elementtid dokumenttielokuvassa on pidetty
ei-faktuaalisena ja jopa valheellisena.®

Asenteet muuttuvat hitaasti. Esimerkiksi monet akateemiset dokumentti-
clokuvaa kisittelevit tutkimukset ovat keskittyneet dokumenttielokuvan
opetustehtdvin ja totuuden ongelman pohtimiseen péityen niin, kenties
tahattomasti, marginalisoimaan elokuvia, joille objektiivisuus ja siihen
pyrkiminen on irrelevanttia.®' Silld objektiivisuutta ja “todenmukaisuuteen”
pyrkimistd ei todellakaan voida endd pitdd keskeisend médrittivini periaat-
teena kaikille dokumenttielokuville, vaikka se saattaakin olla tunnusomaista
direct cinema -liikkeen elokuville ja niiden useimmiten tv-journalismin
piiriin kuuluville perillisille. Dokumenttielokuvan ja fiktion ero riippuukin
ennemminkin elokuvan asemasta sosiokulttuurisessa kontekstissaan kuin
esimerkiksi jostakin tekstin sisdisestd, tekstuaalisesta elementisti.®? Hen-
kilokohtaista tai omaeldmikerrallista asennettakaan ei siten tarvitse nihdi
dokumentin tekemisen sdéntdjen radikaalina rikkomisena tai jonakin uutena
tekniikkana vaan pikemminkin vain yhtené varteenotettavana keinona muiden
Joukossa tutkia niin henkilokohtaisia, historiallisia kuin sosiaalisiakin kysy-
myksid.*
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