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I 990-luvulla Suomessa valmistui useita dokumenttielokuvia, joiden tunnus-
piirteitii olivat huomiota heretteva omakohtaisuus ja ahdistavatkin tutkimus-
matkat henkilokohtaiseen menneisyyteen. Marja Pensal an Aunuksen lElillci
(1992), Kanerva Cederstromin Kaksi enoa ( I 991), Kaisa Rastim on Kuinka
kttosin karkkimaahan (1991), Kristina Schulginin Miksi en puhu venrijcici
(1992), Kiti Luostarisen Sanokaa mit(i nditte (1992) ja Naisenkaari (1997),
Anu Kuivalaisen Orpojen joulu (1992), Hanna Miettisen Sata kelloa (1998)
sekd Eeva Viinskiin Viulistityttd (1998) ovat kotimaisia esimerkkejii doku-
menttielokuvista, jotka ovat merkittdvdsti loitontuneet perinteisesti ndke-
myksestd dokumenttielokuvasta objektiivisena ikkunana maailmaan. Ldpi-
niiklviin kaltaisten kuvien vdlittdminen ympiiroiviistii todellisuudesta on
ndille elokuville viihemmiin tdrked"d kuin kerronnan ekspressiiviset, poeettiset
ja retoriset aspektit, mikii tarkoittaa nimenomaan myris tekijiin oman ddnen
korostumista.

Voimakas subj ekiivisuuden ja tekijiin omakohtaisten kokemusten esiintulo
kohtalaisen lyhyellii aikaviilillii valmistuneissa dokumenttielokuvissa voidaan
niihd?i yhtenii esimerkkind kulttuurimme yhii lisiiiintyviistii refleksiivisyydestd.
Erilaiset joukkoviestimet tarj oavat valtavan miiiiriin malleja ja peilauskohteita
mindn mddrittelyyn, ja itse asiassa omaeldmdkerralliset dokumenttielokuvat
ovat hatkehdyttiiviii esimerkkejd siitd, miten yksityisiii identiteettejii ei endd
rakenneta vain julkisten joukkoviestimien avulla yaan kirjaimellisesti
joukkoviestimrssa. Identiteettityd on viilineellistynyt ja kAyetyt vdlineet
teknologisoituneet.r Postmodernille ajalle tyypillinen omaeliimiikerta viilittyy
teknologian avulla ja kuva ndyttelee siind tiirkeiiii osaa narratiivin ohella,
minkd on osaltaan mahdollistanut perheiden yksityisen arjen medioituminen
valokuvaus-, kaitafilmi- ja kotivideolaitteiden myotii. Silti identiteenityon
teknologisoituminen ei ole viilttiimette mikaan yksisuuntainen seuraus
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yhteiskunnan teknologisoitumisesta. Erdiden ndkemysten mukaan postmodemi
subjekti on siine mddrin monitasoinen ja kiinteita maaritelmiA pakeneva
kohde, ettei sen tavoittamiseen enaA edes riitA pelkka kynii ja paperi.
(Elokuva)teknologia tekee mahdolliseksiyhdistiiii liikkuvaa kuvaa ja valokuvia,
haastatteluja, musiikkia sekd dramatisoituja kohtauksia ja rakentaa ndistd

elementeistd postmodernin ajan moninainen omakuva.:
Subiektiivisuuden ja tekijiin voimakas esiintulo dokumenttielokuvassa

liittyviit myds toiseen postmodernin voimistamaan tendenssiin. Monien eld-
mentapamme luonnollisina pidettyjen piirteiden rakennettu ja kulttuurinen
luonne ymmdrretaan ja tuodaan esille yha herkemmin.r Dokumenttielokuvassa
tahan pyritaAn refleksiivisyydellii, mil16 tarkoitetaan elokuvan rakentamista
siten, efiA yleiso ymmiirtdd tuotteen, tekoprosessin ja tekijiin olevan koherentti
kokonaisuus, jossa yksikiiiin osa-alue ei ole pienemmdssd roolissa muihin
ndhden.a Myos edellii mainitut henkilokohtaiset dokumentticlokuvat
kyseenalaistavat nakemystd dokumenttielokuvasta objektiivisena diskurssina
yhdistelemiillii henkilokohtaisia muistoja, tekemiittii jiiiineitii haastatteluja ja
epiiilyksizi elokuvan aineiston totuudenmukaisuudesta dokumenttielokuvan
tekoprosessia, tehtiiviiii ja tekijyytta refleksiivisesti pohtivaksi kokonaisuu-
deksi.s

Osana tdtd pyrkimyst6 mainitut dokumenttielokuvat kyseenalaistavat mycis
yhtendiset narratiivirakenteet, joita esimerkiksi historiankirjoitus on perintei-
sesti kiiyttiinyt totalisoivan ndkernyksen tuottamiseksi menneisyydestamme.
Lineaarinen naratiivi kulkee usein kdsi kiidessii liipiniikyviiksi tai objektiivi-
seksi naamioituvan realistisen kerronnan kanssa tehden monimutkaisesta
materiaalista koherentin, jatkuvan ja yhteniiisen kertomuksen, joka asemoi
katsojan/lukijan passiiviseksi merkitysten vastaanottajaksi eika jAta tilaa tdmdn

omille tulkinnoille. Henkilokohtaisten dokumenttielokuvien voikin niihdii
jatkavan taistelua Historiaa, isolla H:11a, sen totalisoivaa narratiivia ja
objektiivisuus- ja totuusvditteita vastaan.6 Yhden historian sijaan on alettu
kirjoittaa monia historioita, etsid yksiloii rakenteiden ja instituutioiden takana
sekd tuoda esiin marginaaliin sysiittyjen ryhmien historia. Tdssd nimenomaan
omaeldmdkenoilla on ollut merkittdvd rooli: esimerkiksi afroamerikkalaisten
historia on pitkalti siiilynyt juuri omaeldmdkerrallisessa kirjallisuudessa.
Virallisiin historiankir;oihin sit?i ei juurikaan ole pddstetty.T

Omaeldmdkerrallisuudella on ollut tdrked osansa myos naisten historian
tallentamisessa. Se tuli tunnuspiirteeksi feministiselle dokumenttielokuvalle,
joka 1960-luvulta lAhtien on osana laajempaa feminististd projektia pyrkinyt
paljastamaan ja purkamaan patriarkaalisia naista sortavia rakenteita ja
nostamaan esiin naisten kokemuksia ja heidiin osallisuuttaan kulttuurisiin
merkityksenannon prosesseihin. Tiissii artikkelissa tarkastelen feministisen
dokumenttielokuvan keskeisiii tunnuspiirteitii kahden kotimaisen naisdoku-
mentaristin elokuvien avulla. Niiissii elokuvissa niikyy paitsi 1990-luvulla
dokumenttielokuvissa voimistunut henkil<ikohtainen ja omaeldmdkerrallinen
tendenssi myos eksplisiittisen epdluuloinen suhtautuminen miehisen
valtakulttuurin naisista luomia stereotyyppisid representaatioita kohtaan.

Kiti Luostarisen jiirjestyksessa toinen ohjaustyo Naisenkaari kertoo naisen

ruumiista, sen sosiohistoriasta ja siihen eri aikakausina kohdistetuista kauneus-
ym. vaatimuksista. Luostarinen liihestyy aihetta omasta, Qrttfiriensii ja iiitinsii
ndkcikulmasta, joskin elokuvassa esiintyy myris muita naisia. Kaisa Rastimon
Kuinka katosin karkkimaahar ei sen sijaan suoranaisesti ker-ro tekijiinsii
omasta eldmdstd, vaikka onkin aiheeltaan hyvin henkiltikohtainen. Elokuvan
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Kiti Luostarinen: Noisenkoori. Kuva: SEA.

kertoja on niiyttelijii Leea Klemola, joka vield elokuvan kuvausten aikana
sairasti bulimiaa. Klemolan syomishiiirion kautta elokuvassa peilataan naisen
suhdetta liihinnii mediateollisuuden tuottamiin "mielisairaisiin" naiskuviin
sekd kulttuuriin, jossa yksilti jatkuvasti joutuu pinnistdmddn voimansa
iiiirirajoilleen pysydkseen ura- ja ihmissuhdepaineiden oravanpyordssd.
Klemolan ohella Rastimo on haastatellut elokuvaan eri-ikiiisiii tyttojii ja
naisia Suomessa ja ltaliassa.

Tekijn astuu kuvaan:
omaeliimikerrallisuus vastauksena representaation ongelmaan

Alun perin dokumenttielokuva ei ollut paikka, jossa elokuvantekrjiit tutkivat
itseddn tai omaa perhettiiiin. Tai edes omaa kulttuuriaan: dokumenttielokuvan
lajityyppi syntyi ldnsimaisen keskiluokan tarpeesta rutkia, ymmiirt[ii ja siten
symbolisesti myos hallita muita kulttuureja. Dokumenttielokuva oli pitkiiiin
jotain, mitd "me" teemme "heille".8 Etenkin aivan varhaiset antropologiset
ja etnografiset dokumenttielokuvat kohtelivat esiteltyjii kulttuureja ja ihmisiii
ddnettomind objekteina antamatta niiille juurikaan mahdollisuutta vaikuttaa
heistd muodostettuun kuvaan.e Dokumenttiteoreetikko Bill Nicholsin vaiku-
tusvaltaisen moodijaottelun mukaan I 920-30-lukujen dokumenttielokuvat
olivat ekspositorisia: ne puhuttelivat katsojaa suoraan voice over -kerronnan
avulla ja esittiviit tiille jonkin selkedn vdittdmdn todellisuudesta. Ekspositoriset
dokumenttielokuvat, joiden tekijoistti Nichols mainitsee etenkin dokument-
tielokuvan isdksikin kutsutun John Griersonin, pyrkivdt luomaan vaikutelman
objektiivisesti esitetystd todellisuudesta piilottamalla viittaukset sitd
edeltdvddn prosessiin ja tekijoihin. r0

Kuitenkin jo 1920-luvulla dokumenttielokuvan kerrontaan sekoittui
toisenlaisiakin iiiiniii. Carl R, Plantinga muistuttaa, ettii 1920-30-luvuilla,
joita Nichols siis pitiiii ekspositorisen dokumenttielokuvan hallitsemina
r.uosikymmenind, valmistui myris useita dokumenttielokuvia, joiden kerronnan

8 Ruby 1988 (a),7l-72.
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pddperiaatteena ei ollut niinkiiiin argumentointi kuin esteettisyys.rr Hyviinii
esimerkkind ndistd dokumenttielokuvan alkuvuosien poeettisista kokeiluista
kdy saksalaisen Walter Ruttmanin Berlin: Die Sl,mphonie der Grosstadt
(Saksa I 927), jonka kaltaisista "kaupunkisinfonioista" seka I 930-40-lukujen
brittiliiisen koulukunnan runollisimmista teoksista (Harry Watt and Basil
Wright: Night Mail,lso-Britannia 1936) on saanut alkunsa valtadokumentin
ja erilaisten jaottelujen periferiassa liipi vuosikymmenten kukoistanut
subjektiivisen dokumenttielokuvan kenttii. 1960-luvun lopulta lShtien on
syntynyt yhd enemmdn tekijiin omaa minaa ja liihipiiriii kuvaavia do-
kumenttielokuvia, joita osaltaan voi pitaa yrityksind ratkaista jo ensimmeisten
etnografi sten dokumenttielokuvien synnyttemie ongelmallisia kysymyksiii.
Kenellii on oikeus tuottaa representaatioita kenesta? Miten paljon lopputulos
vastaa todellisuutta, ja kenen todellisuutta?

Amcrikkalainen direr:t cinema -suuntaus sekd Ranskasta alkunsa saanut.
cinima viritenti tunnettu dokumenttielokuvan tyylisuunta aloittivat trendin,
joka niiki myos pienen ja tavallisen yksiliin sekA tietyn henkilokohtaisuuden
kiinnostavana dokumenttielokuvan aiheena. Niiiden suuntausten puitteissa
tehtyja elokuvia pidetiiiin myris ensimmdisind askelmina dokumenttielokuvan
matkalla kohti kuvattujen oikeutta sanansijaan heitd koskevissa representaa-
tioissa.r2 Ne kirjaimellisesti antoivat ensi kertaa ddnen kuvattavilleen: haas-
tattelumetodin kdyttdiinotto mahdollistui 1960-luvulla kevyen ja liikutcltavan
kuvaus- ja iiiinityslaitteiston kehityksen mycitd, mikii salli vihdoinkin myos
kuvattavien itsensd kertoa tarinaansa ja havainnoida omaa eldmddnsd.rr Oli
syntynyt interaktiivisen dokumenttielokuvan lajityyppi, kuten Bill Nichols
kutsui cint ma ver i ti -tyylisuunnan elokuvia moodijaottelussaan. ra

Kuitenkin ndenndisestd interaktiivisuudesta huolimatta voi ajatella tekijiin
auktoriteetin kuvattaviinsa sdilyneen myos cinima viritin ja direct cineman
tapauksessa. Vaikka haastattelu- ja keskustelumetodi sekd monien todistajien
kiiyttd tekidokumenttielokuvista moniddnisempiii kuin esimerkiksi 1920-30-
lukujen kaikkitietiiviin kertojan 6dnen hallitsemat dokumentit, kuvattavien
valta omaan representaatioonsa jdi edelleen jossain mddrin illusoriseksi.
Tekijii oli yhii se, joka valitsipuhujat jamiiiiriisi heiddn sanomistensa lopullisen
muodonkin.rs

I 970-lur.ulle tultaessa tdtd tekijdn valta-asemaa kuvattaviinsa ndhden alettiin
pitdd ongelmallisena. Erityistii polemiikkia heriitti direct cinema -tyylisuunnan
tapa painottaa elokuvantekijdn tarkkailevaa, ei-osallistuvaa roolia vAlfiAmAllA
kaikenlaista kommentoimista (esimerkiksi viilitekstejii ja voice-over -

kerrontaa), lavastettuja jaksoja, ei-diegeettist?i musiikkia ja kiisikirjoitettua
dialogia. Frederick Wiseman, Richard Leacock ja Mayslesin veljekset antoivat
haastateltaviensa vdlittdd elokuvan sanoman ja pyrkiviit itse pysymddn niin
niikymiittomini kuin mahdollista, mikd antoi monille aiheen syyttlii heitii
piileskelystii ja oman kiistattoman vaikutusvaltansa kieltimisesta.r6 MikAli
heidiin elokuvissaan oli havaittavissa refleksiivisyyttii esimerkiksi elokuvan
tekoprosessin suhteen, se oli useimmiten tdysin sattumanvaraista: epdtarkoista
otoksista, mikrofonin jaltai iiiinihenkilon vilahtamisesta ruudusta ja muista
kuvaamisen aikana sattuneista vahingoista tuli pian vain tyylisuunnalle
ominaisia kliseitii, joilla haluttiin pikemminkin lisiitii elokuvan todellisuuden-
tuntua kuin tietoisesti viitata sen konstruoifuun luonteeseen.rT

Silti monet valtakulttuurin piiriin kuuluvat dokumcntaristit yrittivet ratkaista
representaation ongelman ryhtymiillii yhteistyohon kuvaamiensa ihmisten
kanssa niin elokuvan kuvaus- kuin leikkausvaiheissakin ja tuomalla
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refleksiivisesti esille myris oman osuutensa elokuvan synnyss6. Esimerkiksi
ranskalaiset cindmu viritb -pioneerit Jean Rouch ja Edgar Morin esiintyivdt
usein elokuvissaan pohtimassa avoimesti elokuvantekoprosessia ja myos
omaa rooliaan siind. Ne taas, jotka niikiviit toisen ndkemyksen tavoittamisen
elokuvan keinoin .joko kokonaan mahdottomana tai ainakin eettisesti
arveluttavana, kiiiinsivrit kamerat kohti omaa itseddn ja perhettiiiin.rs Siten
niin valtakulttuurin edustajien kr.rin marginalisoitujen ryhmienkin ratkaisuissa
representaation ongelmaan nimenomaan omaeldmdkerrallisuudella oli
keskeinen rooli. Marginalisoidut ryhmiit, kuten naiset, afroamerikkalaiset ja
seksuaaliset vdhemmist<it, alkoivat dokumenttielokuvan keinoin representoida
itseddn halutessaan oikaista valtakulttuurin stereotyryppisilld representaati-
oillaan heistd luomaa kuvaa sekd muovata omaa identiteettiddn. He rinnastivat
oikeuden tuottaa omat kuvansa oikeuteen kontrolloida omaa kulttuurista
identiteettiddn.re

Erityisen tdrkedn aseman henkilcikohtainen ja omaeldmdkerrallinen
diskurssi sai feministisessti dokumenttielokuvassa. 1970-luvulla monet nais-
elokuvantekijdt alkoivat elokuvan keinoin tutkia omaa ekimiiiinsii ja
ihmissuhteitaan kdyttden elokuvaa paljolti samoin kuin ennen oli kiiytetty
piiivrikirjoja, esseitd ja novel1eja.20 Kuvaamalla tavallisten naisten arkipiiiviiii
omasta ndkokulmastaan feministiset dokumenttielokuvantekijrit halusivat
vastustaa patriarkaalista ikonografiaa ja luoda uusia, vdhemmzin stereotyyp-
pisid samastumiskohteita naisille.rr Siten feministinen dokumenttielokuva
seurasi laajempaa feminististd tendenssiii, joka on pyrkinyt tekemddn naisten
kokemukset nrikyviksi antamalla tiloja naisten puheelle ja dokumentoimalla
sitii niin kirjallisesti kuin audiovisuaalisestikin. Eli toisin kr"rin on usein
vditetty, feministinen liike ei suinkaan halunnut tyytyd vain patriarkaalisten
rakenteiden kritisoimiseen ja purkamiseen vaan myos nostamaan esiin naisten
kokemukset ja heidiin osallisuutensa kulttuurisiin merkityksenannon
prosesseihin.2r

Dokumenttielokuvan muoto ja feministinen tietoisuus

Kaikki henkilokohtaiset tai omaeldmdkerralliset dokumenttielokuvat eivdt
viilttiimrittii ole refleksiivisiii. Vaikka refleksiivisyyttd ja omaeldmiikerralli-
suutta kaytetAdnkin usein toistensa synonyymeind, ne eivdt vdlttdmdttd aiheuta,
jos eivdt myciskiirin edellytii, toisiaan. Jay Rubyn mukaan silti on mahdollista
tuottaa omaeliimiikerrallisia, itseen viittaavia tai itsetietoisia teoksia olematta
refleksiivinen ja pdinvastoin. Omaeldmdkerrallisen teoksen tekijd on voinut
olla tietoinen itsestddn ja omasta osuudestaan elokuvan tekoprosessissa
tehdessddn elokuvaa, mutta jattAa tuon tiedon pois varsinaisesta elokuvasta
seuraten genren esittdmiskonventioita. Refleksiivisyys tarkoittaa nimenomaan
sitii, ettri tekijii paljastaa tuon tietoisuutensa itsestddn katsojille, niin ettd
ndmdkin voivat ymmdftda tuotteen takana piileviin tekoprosessin ja my<is
sen, ettA paljastaminen on tarkoitettua ja intentionaalista eikii pelkiistririn
narsistista ja sattumanvaraista. Eli refleksiivisen teoksen on sisdllettdvd
selvid merkkejii, joista katsoja voi piiiitellii, ettii tekijii haluaa teoksensa
ymmdrrettdvdn olevan refl eksiivinen.2l

Pelkkien uusien samastumiskohteiden ja "oikcampien" naiskuvien
tarjoaminen omaeldmdkerrallisten potrettien muodossa ei riittiinyt monille
feministiteoreetikoille, jotka pian alkoivat kiinnittiiii huomiota realistisen
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tyylin kyvytt<imyyteen nostattaa (feminististii) tietoisuutta. Sen nahtiin jo
muodossaan kantavan merkkeia naista alistavista kdytdnteistd. Laura Mulvey
eritteli uraauurtavasti artikkelissaan "Visual Pleasure and Narrative Cinema"
(197 5) naisen asemaa perinteisessii Hollywood-elokuvassa, jonka realistisen
kerrontamuodon hdn katsoi mddrittelevdn naisen aktiivisen miehen katseen
(male gaze)passiiviseksi objektiksi, voyeuristisen tai skopofilisen mielihyvdn
ldhteeksi.2a Feministisen vastaelokuvan tehtavaksi nahtiinkin dekonstruoida
ja tuhota (destruct) perinteisen elokuvan luoma narratiivinen ja visuaalinen
mielihyvd.2s E. Ann Kaplanin lailla vaadittiin, ettd realistiset esittamisen
koodit oli hyliittiivd ja elokuvaa alettava kdyttiiii uudella tavalla, joka haastaisi
katsojien odotukset ja aikaisemmat kdsitykset.26

Feministiteoreetikot eivdt suinkaan olleet ainoita, jotka pitiviit (a pitiiviit
edelleen) refleksiivistd dokumenttielokuvaa ei ainoastaan esteettisesti vaan
my<is eettisesti arvokkaampana kuin ns. realistiseen kerrontaan turyaavaa
dokumenttielokuvaa. Bill Nicholsin moodijaottelussakin refleksiivinen do-
kumenttielokuva ndhdddn, jos ei nyt ylimpiinzi askelmana dokumenttieloku-
van evoluution tikapuilla, niin ainakin "vlhemmdn ongelmallisena" kuin
ekspositorisen dokumentin voice over -kommentaari, direct cinema tai haas-
tattelumetodi.2' Refleksiivisyyttii ei silti viilttiimiittd tarvitse pitAa dokument-
tielokuvassa minddn itseisarvona. Carl R. Plantingan mukaan refleksiivisyyden
erinomaisuuden liika korostaminen paitsi yliarvioi elokuvatckstien illusorisen
luonteen myris aliarvioi katsojan kriittistii arviointikykyd. Plantinga toteaa,
ettd on aika holhoavaa vaatia elokuvalta refleksiivisyyttii sillti perusteella,
ettd katsojan kriittinen aivotoiminta muka lakkaa sillii hetkellii, kun hdn alkaa
katsella realistista elokuvaa. Katsojat eivdt myoskiiiin ole homogeenistd massaa,
vaan yksiloiden ja eri kulttuuristen ryhmien viilillii on eroja myds siinii mitii
tulee kriittiseen tarkkandkriisyyteen. 28

Ehkii juuri tdmdn takia realistista esiftAmisen tapaa ei pitkiiiin osattu pitaa
ongelmallisena feministisenkddn dokumenttielokuvan piirissd, vaan
esimerkiksi Julia Lesage painotti naisten "tietoisuuden nostamiselle" olevan
merkityksellistii j o pelkiistddn sen, ettii yksinkertaisesti ndytetddn el okuv issa
todellisia naisia ja heidiin todellisia eliimiiiiin eikii pysyttiiydytd siind varsin
rajallisessa midrdssd naiskuvia, joita valtavirran elokuva sisdltdd.2e Antamalla
naisten kertoa omat tarinansa feministiset elokuvantekijiit pyrkiviit antamaan
ddnen tavalliselle naiselle ja samalla luomaan uudenlaisia positiivisia rooli-
mallejaja samastumiskohteita.r0 Ensimmdisten feminististen dokumenttielo-
kuvien formaatti olikin aika yksinkertainen: nainen kertomassa eliimiistiiZin ja
usein turhauttavista yrityksistiiiin sulauttaa toisiinsa kodin yksityinen sekA

tyon ja vallan julkinen maailma.rl Toisaalta 1960-70-luvui1la elokuvien riisuttu
muoto, cindma viriti -suuntaukselta estetiikkansa lainannut realismi, oli
myris kiiytiinnrin sanelema valinta: puhuvat piiiit ja realistinen esittdmisen
tapa olivat vakiintuneet feministisen dokumenttielokuvan metodiksi, koska
siihen hankitut kevyet ja halvat laitteistot soveltuivat parhaiten.r2

Pyrkimys luoda patriarkaalisesta mediakuvastosta poikkeavia naiskuviaja
uusia samastumiskohteita on selvdsti ndhtdvissd edelleen myos 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 eldmiinkaari.
Adnessd ovat niin Luostarisen noin l0-vuotiaat tytteret kuin joukko keski-
ikiiisiii ja eliikeikiiii liihestyviii tai jo sen ylittaneita naisia. Itse asiassa
viihimmiille huomiolle elokuvassa jiiii mediarepresentaatioissa useimmin
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Kiti Luostarinen: Noisenkoori. Kuva: SEA.

esiintyvd nuoren naisen kokemus, mikd lienee ollut elokuvantekijiin tahallinen
painotusero, pyrkimys luoda "uusia" samastumiskohteita. Osavaikuttaja on
tietysti mycis elokuvan omakohtainen ote: Luostarisen omaa kokemusta
liihinnii lienee keski-ikdisen naisen kokemus, jos ikiiii pidetiiiin kokemuksen
keskeisend mddreend. Naisenkaari kertoo toiseuksista, joita homogeenisend
ndhty naiseuden kokemus kdtkee sisddns2ija joita ei mediarepresentaatioissa
niiy - niihin ei itse asiassa aina ole kiinnitetty huomiota feministisenkddn
tutkimuksen piirissS.I

"Kova huomio tdssii vanhcnemisessa on se, ettA sa tulet jotenkin nrikymtitt<imziksi. Ihmiset
ei sua huomaa." (Naisenknri')

Naiseus pinnassa

Vastarinta Kiti LuostarisenNaisenkactressa et kuitenkaanjiiiipelkkien uusien
samaistumiskohteiden tasolle. Tapa, jolla elokuvassa kuvataan naisen ruu-
mista, vastustaa perinteistatapaa esittiiii naisen ruumis, ja toteuttaa tavallaan
kddnteisend sen, mistd Teresa de Lauretis puhuu feministisend epaestetiikkana.
Feministiset naisen representaatiot pyrkivdt usein dekonstruoimaan, elleiviit
jopa tuhoamaan (destruct),totutun naisen kuvaamisen tavan. Tiill<jin esimer-
kiksi naisruumiin esittiminen epdestetisoidaan (de-aestheticization).3a Nai-
senkaaressa taas ei naisen ruumista niinkiiiin esitetd epdesteettisesti, vaan
pikemminkin siind. esitetSdn kauniina ja tavoiteltavana se, mikd kulttuurisesti
on tavallisesti miiriritelty rumaksi ja vastenmieliseksi. Toisin kuin perinteisessd
Hollywood-elokuvassa Naisenkaaressa katse ei kiinnity miehisen katseen
fetissoimiin rintoihin, huuliin ja siiiiriin. Niiden sijaan Luostarisen kamera
kiertelee ihaillen ryppyjA, arpia ja vanhaa, loysiiii ihoa.

Nais en kaari Tiittyy samaan feministisen dokumenttielokuvan perinteeseen,
joka on hyokiinnyt esimerkiksi sellaista naisen esittimisen traditiota vastaan,
jossa naisen representaatiota on hallinnut hdnen yleensd eroottisella jaltai

rr Ks. feminismin' rasistisuudesta ja
heteroseksismisfi esim.

. Jane Gaines "White
' Privilege and Looking
' Relations: Race and' Feminist Film Theory".' 

Teoksessa Carson,
. Dittmar and Welsch
. (eds.) 1994.

. " de Lauretis 1 994, 1 58-

. t59.
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estetisoivalla tavalla esitetty ruumiinsa. Tiillaisen naisen ruumiin esittamlsen
on katsottu rydstaneen naisilta tietoisuuden omasta ja toisten naisten ruumiista.
minkii johdosta monet naiset eivat tunne omistavansa omia ruumiitaan ja
heillii on vain vdhdinen kiisitys siita, mika on heille itselleen fyysisesti "omaa"
tai mitiiolisi seksuaalisuusheidiinomillaehdoillaan.rs KaisaRastimon Kuinka
katosin karkkimaahan -elokuvassa ruumis ndyttaytyry naiselle ongelmana,
minka esitetadn johtuvan nimenomaan ristiriidasta, joka vallitsee naisen oman
ruumiskdsityksen ja liihinnii median tuottamien epdtodellisten naiskuvien
viilillii. Elokuvan kertoja Leea Klemola kritisoi niiden ruokkimaa
"mielisairasta" naisihannetta, jonka tavoittelu voi aiheuttaa esimerkiksi
bulimian kaltaisia henkisiiija ruumiillisia ongelmia. Bulimiaa sairastava Leea
ei ajattele kelpaavansa omana itsenaAn: halu muokata ruumista toisenlaiseksi
kuin se on juontaa juurensa halusta tulla hlviiksytyksi ja rakastetuksi:

"Bulimiassa on juuri se. ettii kaikki ihaili mua kun mii s6in. [...] Mua pidettiin tdmmosend

ihmenaisena, tdmmdsenh supemaisena, tammosene ihmeoliona, jolla on kertakaikkiaan

iillistyniiviii ominaisuuksia. Kunnes sitten yhtAkkie rupeaakin olemaan vaan sitd, koska

juuri sillii tavalla tuntee saavansa sen kaiken hyvdksynniin ja kunnes sitten tulee se

vastareaktio, etta mine en ole t6t:i, ettii minii olen jotakin ihan nruuta." (Kuinka katostn

karkkimaahan)

Kiisitys ruumiista semioottisena tekstind, pintana, johon kulttuuri piirtyy
tai kirjoittautuu, niikyy Susan Bordon mukaan negatiivisimmillaan juuri
sy<imishiiirioissA kuten anoreksiassa, jossa konventionaaliset naisellisuuden
konstmktiot tulevat niikyviksi ruumiin pinnalla.r6 Ruumiillinen olemassaolo
samastetaan ulkoniikrion, vaikka se voitaisiin ymmartaa myos joksikin
sisdiseksi tai toiminnalliseksi ulottuvuudeksi.3T Klemolakin, muiden bulimis-
tien lailla, kykee naiseuden nimenomaan naisen ulkoiseen olemukseen - hin
ajattelee sen olevan melkein kuin puku tai meikki, johon voi pukeutua.
Esiintyessddn elokuvassa muuten androgyynind turkkalaisen miesmdisessd
univormussa, sdnkitukassa ja verryttelyasussa, Klemola tunnustaa salaa kai-
paavansa saada ilmaista todellista naisellisuuttaan, jota hiinelle edustavat
melko kliseiset mielikuvat, uhkeat blondit ja viekoittelevat vampit.

Toisen maailmansodan jiilkeisissii kulutus- ja mediayhteiskunnissa ihmisen
identiteetti on kasvavassa mddrin liitetty pintaan, tietyn imagon ja lookin
luomiseen. Ikiiiin kuin kaikilla olisi oltava tietty look, jotta heillii olisi yksi16l-
linen identiteetti, vaikka - ironista kyllii monet ndistd "yksil<illisistii" tyyli-
ja imagomalleista ovat massamediaviilineiden tuottamia. Etenkin televisiolla
ja muilla mediakulttuurin muodoilla on ollut avainrooli tdmdnhetkisen
identiteetin muotoilussa sekii ajattelun ja kdytdksen ohjaamisessa. Mediatiihdet
kuten Madonna parhaimpana esimerkkinA antavat mallia siitii, kuinka identi-
teettid voi vaihtaa kuin hiusten vdrid.

Tata ei viilttiimiittii tarvitse pitaa kielteisenii ilmionii. Esimerkiksi yksikin
sukupuoli-identitcetin on mahdollista olla liikkuvampi postmodernina aikana,
kun ruumiin voi ymmdrtdi muutoksenalaiseksi iiiiriviivaksi tai pinnaksi, eikii
joksikin staattiseksi tai ennalta miiiiriityksi olioksi tai esineeksi. E,simerkiksi
monet parodiset kdytdnteet, kuten drag show ja lesbolaiset butch- jafemme-
identiteetit, ovat kdyttdneet hyvdkseen tdtd uudenlaista vapautta merkitd suku-
puolisuutta pukeutumisella, eleillii ja iiiinenvdreilld, ja tuoneet samalla selkcdsti
niikyviin myos heteroseksuaalisen sukupuolen tuotetun luonteen.r8 Tzimd
puoli on mukana myos Kuinka katosin karkkimaahar -elokuvassa. Samalla
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kun Leea Klemola kokee sukupuoliroolit ahdistaviksi, hdn mycis kiiyttiiii
niitii hyviikseen ja leikkii niillii. Elokuvassa ndhdddn valokuvia, joita Klemola
on ottanut itsestddn poseeratessaan erilaisina naistyyppeinS.

Ruumiin pintaa kdytetddn naiseuden merkitsijdnii myos Kiti Luostarisen
Naisenkaaressa, mutta se riisutaan kirjaimellisesti konventionaalisista,
patriarkaatin naisellisiksi nimedmistd tekijriistii ja ladataan uusilla
merkityksillii. Naisenkaaren alastomat naisruumiit ovat pukeutuneet elettyyn
kokemukseen, jonka ulkoisia merkkejii ovat nuo elokuvassa hartaasti kuvatut
rypyt ja arvet. Eletyn eliimiin jiilkiii ei elokuvassa piilotella vaan niistd ollaan
pikemminkin ylpeitii. Elokuvassa niikly kehitys, jota Tutta Palin kutsuu
siirtymiseksi ulkopuolelta tarkastellusta objektiruumiista elettyyn
ruumiiseen.3e Naisenkaaren naiset ovat lciytdneet ruumiin merkityksen
muualta kuin sen pinnasta: he korostavat ruumiin vdlinearvoa tyossii,
rakkaudessa j a iiitiydessii.

"Sen jiilkeen kun md ton lapsen sain er mistiiiin bulimiasta tietookaan." (Kuinka katosin
karkkimaahan\

Nlin Naisenkaarikuin Kuinka katosin karkkimaahar -elokuvakin viittaavat
juuri iiitiyteen tilaisuutena tulla sinuiksi oman fyysisyytensd kanssa. Niiissii
elokuvissa iiitiys niihdiiin omaehtoisena, positiivisena ja itsetuntoa
nostattavana tapahtumana, joka kohottaa naisen kdsitystii itsestiiiin ja omasta
ruumiistaan. Tietenkin oma ongelmansa sisdltyy myos trihiin ajattelumalliin:
eiko nainen todellakaan voi/osaa/saa nauttia omasta ruumiistaan terveellisen
itsekkiiristi ajatellen, ettd oma keho on nimenomaan itsed varten, ei miesten
miellyttdmiseen tarkoitettu, ei "kasvualusta uudelle eliimiille"? Tdmdn takia
1970-luvun lopulla iiitiydellekin alettiin etsi5 uudenlaista funktiota ja se
irrotettiin pelkiistii uusintamisen tehtdvdstd, joka sille patriarkaalisessa
yhteiskunnassa oli annettu. Tutta Palin pitaA edelleen tdrkednd ja
ajankohtaisena pyrkimystd ottaa haltuun myos iiitiys ja synnytysprosessi
patriarkaalisilta iiitiyden instituutioilta.a0 Tdmd ei ole sikiili yksinkertaista tai
ongelmatonta, etta stereotyypin muuntaminen myrinteiseksi saattaa johtaa
myris uuden stereotyypin ansaan, kuten Stuart Hall esittiiii. Esimerkiksi
paettaessa ditiyden vanhaa stereotyyppiii perheenja yhteiskunnan uusintajana
voidaan pddtyd vaikkapa ditiyden mystifiointiin, joka on osa vanhaa kristillistri
traditiota.al

Naisenkaaressa ja Kuinka kabsin karkkimaahar -elokuvassa eldvdt
rinnakkain feministiset ndkemykset naisen ruumiista kolonisoituna alueena
ja miehisen vallankdytdn tantereena sekii yksilollisen itsemddrittelyn paikkana
ja positiivisen voiman ldhteend. Niissii ei ole ndhtdvissd vastakkainasettelua,
jonka Susan Bordo on ndhnyt leimaavan I 960-70-lukujenja 1980-90-lukujen
feministien ndkemyksid naisen ruumiista. Bordon mukaan 1960-10 -lukujen
feministit pitiv?it naisen ruumista ennen kaikkea miesten kolonisoimana
alueena, joka triytyi vallata takaisin, kun taas 1980-90-luvuilla ruumiista tuli
Bordon mielestd feministeille yksilollisen itsemaAriftelyn paikka. Tutta Palin
pitiiii Bordon jaottelua liian yksinkertaistavana: hdnen mielestddn feministit
ovat koko ajan taistelleet nimenomaan oikeudesta oman ruumiin miiiirittelyyn,
ja myos 1970-luvulla ruumis ndhtiin identiteetin rakentamisen ja vastarinnan
vdlineend, ei pelkiistiiiin vallankdytrin kohteena. Itse asiassa tuolloinkin
uskottiin vahvasti "aidon" naisellisen seksuaalisuuden loytdmisen
mahdollisuuteen oman ruumiin tuntemisen kautta.a2

} lbid., 240.

4 tbid., 235.

ar Stuart Hall, ldentiteetti.
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t999,2t4-215.
a'?Palin 1996,234-235.
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Naisen kieli kohtaa dokumenttielokuvan kielen

Janice Welsch on ottanut kiiyttoonsii Mihail Bahtinin dialogismin ja
heteroglossiar kdsitteet tutkiessaan naisten puhetta ja keskustelua
dokumenttielokuvassa (vaikka Bahtin ei eksplisiittisesti koskaan tutkinutkaan
kielen sukupuoliaspektia). Bahtin, jonka myotiitunto oli marginalisoitujen
ryhmien puolella, painotti puheen aktiivisuutta, taipumusta ohjailla ja hallita
ihmisiii, sen muuntautumiskykyii ja siten sen merkityksellisyyttii naisille ja
muille marginalisoiduille ryhmille, jotka haluavat muutoksia alistavaan
sosiaaliseen systeemiin. Heteroglossia tiissii yhteydessd tarkoittaa sitd, ettei
ole olemassa mitddn Naisen kieltd samoin kuin on virhe etsiI jotain monoliittista
Naiseuden kokemusta. On olemassa useita naisten kieliii: bahtinilainen
heteroglossia vallitsee paitsi koko kulttuurin myds kulttuurin eri ryhmien
sisiillii. Niiille kielille voidaan etsiii yhtiiliiisyyksiii. ja yhtenii tdllaisena
yhtiiliiisyytenzi naisten tekemien dokumenttielokuvien kontekstissa Welsch
pitaa dialogisuutta.al

Dialogisuudella Welsch tarkoittaa toisaalta sitd, ettd feministiset
dokumenttielokuvat suosivat kerronnassaan haastattelua ja keskustelua
ennemmin kuin kaikkitietdvdn kertojan hallitsemaa kerrontaa. Welschin
mukaan dokumenttielokuvassa ristedviS sisriisiii kieliA tai ddni6 edustavat
mm. voice ouer -kerronta, haastattelut, valokuvat ja muu arkistomateriaali
sekd dramatisoidut jaksot, jotka leikkauksen keinoin asetetaan dialogiin
keskenddn. Dialogisuus ei kuitenkaan rajoitu dokumenttielokuvan sisdiselle
tasolle, vaan dialogia voi syntyd myos elokuvan sisdisten ddnten ja katsojien
viilille. Feministisessd dokumenttielokuvassa dialogisuus viittaakin usein siihen
poliittisideologiseen keskusteluun, jota ndmd elokuvat alituiseen kiiyviit
alistavan kulttuurin kanssa sekd oman alakulttuurinsa sisdllh.aa

Kaikkein selkein dialogi feministisissd dokumenttielokuvissa kiiydiiiin
patriarkaalisten ja feminististen diskurssien vdlillzi. Vaikka vain implisii-
ttisindkin, patriarkaaliset diskurssit toimivat elokuvien katsomisen
kontekstina.a5 Naisenkaari ja Kuinka katosin karkkimaahan kayvat dialogia
patriarkaalisen ideologian kanssa, joka on vuosituhannet muokannut naisten
mieliii ja kehoja nais- ja kauneusihanteidensa mukaisiksi. "Yhiiktj vain olemme
Tuhkimon sisarpuolia, valmiita leikkaamaan irti varpaarune, ettA mahtuisimme
oikeaan muottiin, ettd saisimme prinssin?", kysclee Luostarinen. Vastakkaiset
diskurssit tormaAvat mytis erddssd Kuinka katosin Karkkimaahar -elokuvan
kohtauksessa, jossa Klemola niihdiiiin valokuvaamista varten Marilyn
Monroeksi pukeutuneena. Aiiniraidalla Klemola selittlii; "Se minkdlaisena
md olisin halunnu Marilyn Monroeta kuvata... md olisin halunnut ndhdd
Marilyn Monroen kasvoilla niitd tunteita, joita mii odotin silli olleen mutta
joita koskaan ei ndkynyt kuvissa, niinku ahdistuneita, epdtoivoisia,
poisvetdytyneitd."

Otteessa Klemola viittaa paitsi tunnettuun ndyttelijdttdreen, myos
perinteiseen naisen esittdmisen tapaan seka tAydellisen naisen myyttiin, jonka
populaaridiskurssit usein ndkevdt Marilynissi tiivistyviin ja johon Klemola
muuallakin elokuvassa esittaajokaisen naisen olevan suhteessa. Pukeutumalla
Marilyniksi bulimiaa sairastava Klemolan rinnastaa osansa Marilynin
traagiseen kohtaloon, jonka ilmeisesti osaksi aiheutti ristiriita mediarepresen-
taatioiden ja yksittdisen naisen mindkokemuksen viilillii.

Myos niiiden dokumenttielokuvien kerronta noudattaa dialogisuuden pe-
riaatetta. Tdsth on hyvd esimerkki se tapa, jolla ne kiiyttiivfit voice over -
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kerrontaa. Perinteisesti voice over -kerronnalla dokumenttielokuvassa
tarkoitetaan kommentaaria, jossa yksiloimiiton kaikkitietiivri kertoja kom-
mentoi elokuvan kuvaaman maailman tapahtumia diegeettisen maailman
tilallisten ja ajallisten rajojen ulkopuolelta.a6 Tutkimissani dokumenttielo-
kuvissa tdllainen 'Jumalan 6dni" on saanut tehdd tilaa "ihmisen ddnelle",
joka on edellzi mainittua henkikikohtaisempi, moniiiiinisempija epdvarmempi
ja joka kuuluu jollekin elokuvassa kuvatuista henkiloistd.aT Voice over -
kerrontaa sindnsd ei siis ole jiitetty pois kiiytostii - pdinvastoin se on hyvin
tunnusomainen piirre feministisille dokumenttielokuville. Niiden ddniraita
koostuu usein naisen omakohtaisesta pohdinnasta naisen rooleista ja suku-
puolijiirj estelmdstd.a8 Tiillaista pohdintaa kuullaan esimerkiksi Kaisa
Rastimon dokumentissa Kuinka katosin karkkimaahan, jossa kertoja Leea
Klemola kiiy dialogia muiden elokuvassa esiintyvien tyttdjen ja naisten
kanssa samastumalla voimakkaasti heidiin kohtaloihinsa ja kommentoimalla
heidiin keskustelujaan. Muiden yliipuolelle asettumista ehkdisee tehokkaasti
se, ettd Klemola todella on samassa tilanteessa monien elokuvan naisten
kanssa.

Feministiset dokumenttielokuvat pyrkiviit herdttdmddn dialogia mycis
katsojien keskuudessa antamalla iiiinen hiljaisuuksille, joiden alle
patriarkaaliset diskurssit ovat kdtkeneet sellaisia vaikeita asioita kuin insestin,
perhevdkivallan ja raiskauksen. Nimedmiilliitiillaiset viizirinkiiytokset elokuvat
toimivat liihtokohtana parantavalle ja vanhoja valtasuhteita ravistelevalle
keskustelulle.ae Naisenkaari antaa ddnen ja uudenlaisen ilmiasun nuorekkuutta
ihannoivassa kulttuurissa marginaaliin tyrinnetyille keski-ikiiisen ja vanhan
naisen kokemuksille. Kuinka katosin karkkimaahar taas kertoo bulimiasta,
joka on melko yleinen sairaus nyky-yhteiskunnassa, mutta siind mddrin
tuntemator/tunnistamaton, etta site sairastavat saavat usein vuosikausia eldd
sairautensa kanssa uskaltamatta hakeutua hoitoon. Kuten Leea Klemolankin
ylitsepddsemrittomilta tuntuvat yritykset piiiistii hoitoon todistavat, hoitoa ei
aina edes ole tarjolla. Antamalla bulimialle kasvot Leea Klemola kuitenkin
kenties helpotti keskustelun syntymistd aiheesta ja ehkii edesauttoi myos
sairauden ja sen syiden tunnistamista yhteiskunnallisesti.

Henkilcikohtaisten dokumenttielokuvien dialogisuus, paitsi elokuvan
sisiisten Sdnten kesken myris niiden ja katsojien viilille kehkeytyneend, on
saanut aikaan sen, ettei niiden henkilokohtaisuus ole jhdnyt narsistiseksi
itseen kdpertymiseksi. Siinri missii piiiviikirjat ovat usein jiiiineet poy-
tiilaatikkojen k[tkoihin polyttymiiiin, uusien feminististen dokument-
tielokuvien kautta naisen kokemus on pddssyt tunkeutumaan yksityisestii
eliimiinpiiristii julkisen maailman puolelle. Filmille ikuistettuna ja yleisolle
esitettynd henkilokohtaisesta, ndenndisen epiipoliittisesta tapahtumasta tulee
poliittinen lausunto, ja jakamisen kautta yhden ihmisen kokemus muuttuu
osaksi yhteistdkokemusta.so Ndin feministisen dokumenttielokuvan rakennetta
ja tehttiviiri voikin hyviillii syyllii verrata 1960-luvun lopulla feministisen
liikehdinniin symboleiksi muodostuneisiin keskusteluryhmiin (conscious-
ness -rais ing group).s t

Feministinen dokumenttielokuva on ollut merkittdvd keskustelufoorumi
myds siind mielessd, etti sen piirissd nainen on vapaasti saanut kiyttdd omaa
kieltiiiin ja jakaa kokemuksiaan "samaa" kieltii puhuvien kanssa.52 Yhtenii
naisten oman kielcn tunnusomaisena piirteend on pidetty henkilokohtaisuutta
ja siihen liittyvAa emotionaalisuutta. Emootioita puolestaan on pidetty erityisen
tiirkeinii naisten vdlisten yhteyksien ja feminismin poliittisen projektin

a6 Charles Wolfe,
"Historising the'Voice
of God'. The Place of
Vocal Narration in
Classical Documentary"
Film History vol9:2
(te97), 149.

a7Ks. myos Kuhn 1990,
149.

asLesage 1990,234.

aeWelsch 1996, 170.

soCynthia Lucia, "When
the Personal Becomes
Political. An lnterview
With Ross McElwee".
Cineoste xx/2 (1993),
33-3 5.

5l Lesage 1990, 229-230.

s2Welsch 1996, 168. Ks.
myos Lesage 1990,229-
230.
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s3 Koivunen &
Liljestrom 1996,284.

v tbid., 284.

ssVrt.Jay Ruby (b),
"The Ethics of
lmagemaking: Or,
'They're going to put
me in the movies.
They're going to make
a big star out of me..."'
Teoksessa Rosenthal
(ed.) 1988,3la.

s6John Stuart Katz and

Judith Milstein Katz,
"Ethics And the
Perception of Ethics ln
Autobiographical Film."
Teoksessa Gross, Katz
and Ruby (eds.) lmoge
Ethics. The Morol Rights
o[ Subjects in Photo-
grophs, Film, ond
felevision. New York,
Oxford: Oxford
University Press 1988,
127-128.

s7 Lane I 993, 25-26.

sB Deborah Cameron,
Sukupuoli jo kieli.
Feminismi jo
kielentutkimus.
Tampere: Vastapaino
t996, t09-t t0.

luomiselle, koska naisten vdliset yhteydet ovat viilttiimiittomid feministrsen
tiedon tuottamiscl le.5l

Emotionaalisuuden ja naisten kielen yhdistiminen ei ole suinkaan
ongelmatonta: ilmaisun sidonnaisuus sukupuoleen kun voidaan ndhdd
viihintiiiinkin ristiriitaisena kAsityksenii. Eihiin omakohtaisuutta ja
emotionaalisuutta suinkaan voida pitaa vain naistenja naiselokuvantekijtiiden
yksinoikeutena, vaikka nditd piirteita heiddn tekemissddn dokumcnttielokuvissa
on voitu toistuvasti tavata. Toisaalta henkilokohtaisten muistojen, kokemusten
seka tunteiden asettamisen yhdeksi feministisen tiedon tuottamisen
l2iht<jkohdaksi peliitAan jalleen kerran tulevan vain yhdeksi todisteeksi naisten
erityisestA tunneherkkyydestd tai jopa osoitukseksi naisten miehid heikommasta
kyvystii kiiyttiiii jiirkeii.5a Argumenttia voi verrata kritiikkiin, jota tunteiden ja
henkilcikohtaisen kokemuksen mukaantulo dokumenttielokuvan tekemiseen
on saanut osakseen. Omaelzimdkerrallisen dokumenttielokuvan tekijoitii on
usein syytetty yksityisen Iikapyykin pesemisesta julkisuudessa sekd elokuvan
kdyttdmisestd vain narsistisena terapiana omien perheenjdsenten ja ystdvien
maineen kustannuksel la.'f

Usein tdllaisten henkilcikohtaista tai omaeldmdkerrallista dokumenttielo-
kuvaa vastaan kohdistettujen narsismi-syytristen taustalla vaanivat perinteiset
nhkemykset dokumenttielokuvan tehtiiviistii ja luonteesta. Elokuvaa, jossa ei
tahdatA jonkin yhteiskunnallisesti tarkean ongelman esittelyyn, pidetiiiin
epiiilyttiiviinii ja arvottomana - mika johtuu taas tietenkin siitii, ettii yksilon ja
hdnen henkilcikohtaisen kokemuksensa yhteiskunnallista merkitystii ei pidetii
kovin merkittiiviinii. Toisen ndkemyksen mukaan dokumenttielokuvan taas

tulee palvella yleison oikeutta tietdd, minka takia ensisijaisesti informatiivista
funktiota tdyttdmddn pyrkiviri poliittisia taijournalistisia ohjelmia harvemmin
kyseenalaistetaan. Henkilokohtaiset dokumenttielokuvat, joiden tarjoama tieto
poikkeaa edelld mainittujen kaltaisten ohjelmien objektiivisen ja absoluuttisen
tiedon mddritelmdstd, eivdt sen sijaan herdtd luottamusta tai tunnu oikeuttavan
paikkaansa.56

Tiill<jin ei ehkii tulla ajatelleeksi, ettii omaeldmdkerrallisten ja henkilokoh-
taisten dokumenttien tavoitteet ja ihanteet ovat vallan muualla kuin
historiallisesti tarkassa dokumentoinnissa tai totuudellisen informaation tuot-
tamisessa. Tiimii ei tarkoita. etteivdtk<i omaelhmdkenalliset elokuvat olisi
ansainneet oikeutustaan myos infonr-ratiivisuusargumentin valossa. Onhan
omaeldmzikerrallisten dokumenttielokuvien kautta esimerkiksi saatu tietoa
niiden yhteiskunnassa marginalisoitujen ryhmien eldmdstd, joiden iiiini ei
valtaapitdvdn ryhmiin mielestd ole tarpeeksi merkittava/kiinnostava kan-
taakseen valtamedian uutiskynnysten ylitse. Krirjistiien voisikin vAittaA, etta
kyseenalaistamalla omaelirndkerrallisen dokumenttielokuvan arvo
laajemmassa yhteiskunnallisessa mielessd saatetaan vaientaa myos ndmd
aanet.''

Yhtend feminismin tdrkeimmistd tehtevistA on pidetty negatiivisesti
feminiinisiksi leimattujen asioiden uudelleen arvioimista ja niiden positii-
visuuden korostamista. Tdltd kannalta katsottuna tulisi mytis, ennemmin kuin
suoralta kiideltii tyrmdtd feminiinisen kielen mahdolliset emotionaaliset ja
henkilokohtaiset aspektit, kyseenalaistaa se tapa,jolla ldnsimaisessa ajattelussa
tunteita on aliarvostettu jiirkeen niihden, aivan kuten ruumista on aliarvostettu
henkeen ndhden.s8 Tulisi tunnistaa se tosiasia, ett[ rationaalisuuden ja
emotionaalisuuden jyrkkii ja toisensa pois sulkeva vastakkainasettelu on
jiilleen vain yksi lenkki ketjussa muita maailmaa mustavalkoisestijaottelevia
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dikotomioita: mieli/ruumis, julkinen/yksityinen, teoria/kdytdnto, miehinen/
naisinen.s')

Sama pzitee myds dokumenttielokuvan mddrittelyyn. Perinteiset doku-
menttielokuvan mddritelmdt ovat pitkiilti perustuneet dokumentaarisuuden
ja fiktiivisyyden vastakkainasetteluun. Manipulaatiota on pidetty luonteen-
omaisena nimenomaan fiktioelokuvalle, mikii on johtanut siihen, ett6 sub-
jektiivisuus dokumenttielokuvassa, jos sen ajatellaan tarkoittavan tekijrin
"manipulatiivista" vdliintuloa, on usein suoralta krideltti rinnastettu fiktioon
ja fiktiiviisyyteen. Koska "todenmukaisuuden" on ajateltu olevan suoraan
verrannollisessa suhteessa kuvan realismiin, mitd hyvdnsd poeettista,
epdrationaalista tai subjektiivista elementtid dokumenttielokuvassa on pidetty
ei-faktuaalisena ja jopa valheellisena.60

Asenteet muuttuvat hitaasti. Esimerkiksi monet akateemiset dokumentti-
elokuvaa kdsittelevdt tutkimukset ovat keskittyneet dokumenttielokuvan
opetustehtAvan ja totuuden ongelman pohtimiseen piiiityen n6in, kenties
tahattomasti, marginalisoimaan elokuvia, joille objektiivisuus ja siihen
pyrkiminen on irrelevanttia.6r Sillii objektiivisuutta ja "todenmukaisuuteen"
pyrkimistii ei todellakaan voida endd pitriii keskeisend mddrittdvdnd periaat-
teena kaikille dokumenttielokuville, vaikka se saattaakin o11a tunnusomaista
t{irect cinenta -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 elementistd.62 Hen-
kilokohtaista tai omaeldmdkerrallista asennettakaan ei siten tarvitse n6hdd
dokumentin tekemisen sriiintrijen radikaalina rikkomisena taijonakin uutena
tekniikkana vaan pikemminkin vain yhtene varteenotettavana keinona muiden
joukossa tutkia niin henkilokohtaisia, historiallisia kuin sosiaalisiakin kysy-
myksi6.6r

se Koivunen & Liljestrom
1996.284.

60 Nichols 1991. 4.

6 Charles Warren,
"lntroduction, with a
Brief History of
Nonfiction Film".
Teoksessa Charles
Warren (ed.). Eeyond
Document- Essoys on
Nonfction Film. Hanover
and London: Wesleyan
University Press 1996,
l-2. - Warren viittaa
paitsi Nicholsin ( l99l)
myos Eric Barnouwin
( 1992), Alan
Rosenthalin (1988) 1a
Michael Renovin (1993)
esityksiin.

62 Plantinga 1997, 16, 32.

n tbid., 29, 34-39.
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