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1 JOHDANTO

Leikkasin lopputyokseni luokkatoverini Jussi Salmisen dokumenttielokuvan, jonka

tyénimi on The Greek Way. Se on 25 minuuttinen dokumenttielokuva, joka kuvattiin
helmi-maaliskuun vaihteessa 2013. Kuvaajana projektissa toimi luokkatoverimme Jo-
ni Haverinen. Jussi Salminen toimi elokuvan ohjaajana ja tuottajana. Opiskelemme

kaikki Kymenlaakson ammattikorkeakoulussa ja teimme osa-alueistamme opinnayte-
tyon. Koska elokuva ei ehtinyt valmistua vield kevéalla 2013, opinndytetyoni kasitte-
lee tekemé&éni elokuvan raakaleikkausversiota ja dramaturgian rakentamista leikkauk-

sen keinoin seké leikkaajan vastuualueita.

Kasittelen kirjallisen osion alussa leikkaajan ndkdkulmasta dokumenttielokuvan en-
nakkotutkimustyodsta ja avaan dokumenttielokuvaan liittyvia kasitteitd. Produktiivisen
osion kuvauksessa pohditaan leikkaajan vastuuta, elokuvan dramaturgista muutospro-

sessia ja dokumenttielokuvalle tyypillisid moraalisia kysymyksié.

Olen ollut enemman kiinnostunut fiktion tekemisestd, ja tdimé& projekti avarsi néke-
mystani dokumenttielokuvan maailmasta. Tyohon ldhdettdessa minua kiinnostivat
leikkauksellisten haasteiden liséksi, yhteiskunnallinen vaikuttaminen seké asenteiden
muokkaaminen ja kyseenalaistaminen. Ensimmaisen produktiota koskevan puhelun
aikana keskustelimme ohjaajan kanssa ja jaoimme naitd ndkemyksidmme. Selvisi, ettéd

suhtautuisimme molemmat intohimoisesti tdhan projektiin.

Alkuvaiheessa dokumenttielokuva kulki nimella Syntagma Error. Kasikirjoitusvai-
heessa suunnittelimme vievamme katsojan nykykreikkaan ja sen pyorteen lailla hui-
pentuneeseen finanssipoliittiseen talouskurimukseen. Koimme Kreikan maaksi, joka
on kehittényt ja vienyt eteenpéin Euroopan sivistysté vuosisatoja. Nyt Kreikka on jou-
tunut tuon samaisen sivistyksen tallomaksi. Dokumentti katsoisi markkinatalouden
numeroiden taakse tuoden kahden nuoren kreikkalaisen, Stellan ja Paulin, ajatusten
kautta esille tarinan siit4, mitd tavallisen kansalaisen elama on Kreikassa tdman va-
luuttakriisin keskelld. Synkisté tulevaisuuden nakymistd huolimatta toivo paremmasta

huomisesta elda nuorten keskuudessa. Toivo olisi elokuvan kantava teema.

Osallistuin alusta asti projektipalavereihin ja tarjosin nakemyksiani elokuvan lopputu-

loksesta. Tiedossamme oli, ettd uusintakuvauksia olisi lahes mahdoton jérjestéé aika-
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taulujen puolesta, joten minun oli tuotava leikkaajan nakékulma jo tassé esituotanto-
vaiheessa esille. K&vimme myos paljon keskusteluja Facebook-ryhméssa, jonka Jussi

Salminen loi projektillemme.

Pyrin vélttdmaan liikaa sekaantumista projektiin sen alkuvaiheessa, koska halusin sai-
lyttdé objektiivisuuteni tulevaa materiaalia kohtaan. T&ta etéisyytta tarvitaan, jotta
leikkaaja nakee materiaalin ulkopuolisen silmin ja kohtaa kuvatut otokset samalla ob-
jektiivisuudella kuin katsojakin (Aaltonen 2006, 146). Tasté syysté jattaydyin pois

myos kolmen viikon kuvausmatkalta.

Esituotantovaihe kesti yhteenséd kahdeksan kuukautta, jonka aikana kuvaaja ja ohjaaja
tuottivat yhdessa kasikirjoituksen ja kuvakésikirjoituksen. Elokuva koki kasikirjoitus-
prosessissa myds muodonmuutoksia. Dokumentaarisissa elokuvaprojekteissa késikir-
joitus elda koko esituotannon ajan, ja siitdkin huolimatta lopulta itse kuvaustilanne voi
muuttaa jalleen kaiken. Usein naista aiheutuvat ongelmat kuitenkin havaitaan vasta
leikkauspoydalla kriittisen tarkastelun alla. (Aaltonen 2011, 341.)

Opinndytetydn valmistumiseen mennessa emme ole saaneet elokuvaa valmiiksi. Pro-
duktiivisena osuutena opinnéytetydssani on siis raakaleikkaus tai niin kutsuttu off-
line-leikkaus tastd dokumenttielokuvasta. Tasta syysta kirjallinen osuus kasittelee
enemman leikkaustydprosessin alkuvaiheen tapahtumia, ja tavoitteenani on tutkia niita
kysymyksid, joiden eteen leikkaaja joutuu aloittaessaan rakentamaan dramaturgiaa

dokumenttielokuvaan eteensa saamasta materiaalista.



2 ENNAKKOTUTKIMUS

Ennakkotutkimus tulee yleensa esiin puhuttaessa kasikirjoituksesta. Myos leikkaajan
ty6ssd on tarkedd perehtya aiheeseen kunnolla ennen leikkausprosessin aloittamista.
Olen ajatellut, ettd mitd vahvempaa on faktinen tietoisuus aihepiirin ymparilta, sita
luotettavimpia intuitiivisia ratkaisuja leikkaustydssé voi tehda. Koen, etta intuitiivi-

suus on leikkaamisessa aarimmaisen tarkeaa.

Osuuteni alkoi jo suunnitteluvaiheessa, kun ohjaaja otti minuun yhteytta syksylla 2012
ja pyysi minua leikkaamaan tulevan dokumenttielokuvansa. Dokumentin piti talléin
kertoa vain yhdesta henkilostd, Paulista, ja olla tyylilajiltaan henkilokuva. My6hem-
min keskusteluissamme kuvaajan kanssa selvisi, ettd Jussin toinen tuttava Stella saat-
taisi olla vahintaan yhté kiinnosta hahmo aktivistitaustastaan johtuen. Téasta etenimme
ajatukseen kolminaisuudesta: Aiti Kreikka seka hanen poikansa Paul ja tyttarensi
Stella. Kuvaaja ja ohjaaja alkoivat rakentaa elokuvaa poeettiseen eli runolliseen visu-
aalisesti kuvailevaan moodiin, esikuvinaan muun muassa sellaisia elokuvia kuin
Chronos (1985) ja Koyaanisgatsi (1982). Pienesta budjetista huolimatta tavoitteena on
saada aikaan elokuva, joka pystyisi kilpailemaan seka kotimaisilla etta kansainvalisilla

elokuvafestivaaleilla. Ulkopuolista rahoittajaa elokuvalla ei ollut.

Tiedossani oli, ettd dokumentin leikkausaikataulu olisi tiukka kuvausten jalkeen. Tasta
johtuen pyrin perehtymaan mahdollisimman hyvin etukéteen aiheeseen. Ennakkotut-
Kimusty6hon kuului tutustuminen muihin dokumentaarisiin elokuviin ndiden muodon
ja ratkaisujen miettimistd. Mieleen painui erityisesti tanskalaisen ohjaajan Michael
Madsenin elokuva Into The Eternity: A Film For The Future (2010), joka toimi myods
innoitteena tunnelmien luomisessa ja tarinan rakentamisessa lopulta téssa produktios-
sa. Perehdyin dokumenttielokuvan yleisesti vallalla oleviin trendeihin dokumenttielo-
kuvafestivaali DocPointin avustuksella. Huomasin, ettd tdman hetken dokumenttielo-
kuvissa tdrkeimmaéksi on nostettu ihminen ja padhenkil6iden tiivis lasndolo. Katselin
myas vanhoja klassikoita ja luin aiheesta paljon kirjallisuutta. Ennen ensikosketusta
materiaaliin tutustuin sellaiseen aineistoon, joka vastasi esituotannossa ja késikirjoi-
tuksessa muodostunutta késitystani tulevasta elokuvamuodosta eli poeettisesta doku-

menttielokuvasta.
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The Greek Way kasittelee Kreikan talouskriisin ahdinkoa kansalaisten silmin. Ennak-
kotutkimukseen kuului siis oleellisesti tutustumista EU:n talouskriisiin ja Kreikan lai-
nahelvettiin. Jaoimme Facebook-ryhmassa ajatuksia ja verkkoartikkeleita, joita saa-

toimme l0ytaa.

Projekti sai uuden kaénteen, kun Joni ja Jussi palasivat kuvausmatkalta helmikuun lo-
pussa. Kéydesséni lapi kuvattuja otoksia, ndin minkalaisia mahdollisuuksia kuvat tar-
joaisivat. Kun materiaalista alkaa ensimmaéisté kertaa rakentamaa alustavaa kokonai-
suutta, materiaalin todelliset mahdollisuudet paljastuvat. Kuvattu videomateriaali ei
ollut riittavasti kasikirjoituksen mukaista ja tarpeeksi jasentynytta toteuttaaksemme

esituotannossa suunnitellun elokuvan.

Kuvattua videomateriaalia oli onneksi kuitenkin paljon, joten materiaalin ensimmais-
ten tarkastelujen jalkeen paatimme heittaa kaikki vanhat suunnitelmat roskakoriin ja
luoda uuden tarinan ja muodon elokuvalle olemassa olevan materiaalin ehdoilla. Oh-
jaaja joutui sairaalaan muutamaksi viikoksi kuvausten jalkeen, minka takia minulla ei
ollut mahdollisuutta keskustella h&dnen kanssaan t&ssa vaiheessa elokuvan sisallost,
joten olin lahes yksin materiaalin kanssa ja vastuussa siitd. Minun oli luotava elokuva

uudelleen.

Paasin siis tekemaan ennakkotutkimustyota kahdesti tdaman projektin aikana. Ensim-
maisen kerran jo hyvissa ajoin esituotantovaiheessa ja toisen kerran leikkausvaiheen
alussa. Huomattuani materiaalin riittdmattomaksi alkuperaisiin suunnitelmiin oli va-
rauduttava myds moodin ja tyylilajin mahdolliseen vaihdokseen. Tdma vaatii uudel-
leen tutustumista dokumentaarisen elokuvan rakenteisiin ja Kirjallisuuden kahlaamista

uudelta, tarinan rakentamisen kantilta.

2.1 Mita tarkoittaa dokumenttielokuva?

Dokumenttielokuva on elokuva, joka rakentuu todellisen maailman tapahtumien ku-
vauksista tai rekonstruktioista. Dokumenttielokuva pyrkii totuudenmukaisuuteen, mut-
ta ei ole totuus, vaan enemmankin tekijansa tulkinta todellisuudesta. (Elokuvantaju
2013))

Jouko Aaltonen (2006, 48) méérittad dokumenttielokuvan luovana, tekijalahtdisena

taiteellisena ilmaisuna, jonka aiheena on todellinen maailma. Aaltonen (mp.) mainit-
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see my0s dokumenttielokuvan ymmartamisesta sen kautta mita se ei ole: fiktiota, tv-

journalismia, opetuselokuva eika propagandaa.

Fiktio- eli sepite-elokuvaa pidetadn dokumentaarisen elokuvan vastakohtana, vaikka
se perustuisikin todellisuuteen (Juntunen 1997, 32). Aaltonen (2011, 16) kertoo do-
kumenttielokuvan poikkeavan fiktiosta yhdessé olennaisessa suhteessa: se kurkottaa
ulkopuoliseen maailmaan ja esittaé siihen kohdistuvan véitteen. Siind missa fiktio jat-
taytyy heijastelemaan todellisuutta, dokumenttielokuva osoittaa sitéd sormella.

Dokumentaarisen elokuvan kasitteen otti kayttoon teoreetikko ja elokuvantekijanékin
tunnettu John Grierson. Han kuvaili Robert Flahertyn elokuvaa Moana (1926) do-

kumentaariseksi todellisuuden luovaksi kasittelyksi” (Helke 2006, 18.)

Dokumentin ja fiktion raja on hdmartynyt tasaisesti historiassa saatossa dokument-
tielokuvan méaéritelmén keksimisesté asti. Eri aikakausilla asiaan ovat vaikuttaneet
niin katsojien valveutuneisuus kuin vallitsevat tekijoiden intentiotkin. (Helke 20086,
20-21.) Elokuvan alkuaikoina dokumenttielokuvaa haluttiin ajatella tieteeksi, kun taas
nykykatsoja ymmartad sen tekijansa konstruktoiduksi esitykseksi, nakemykseksi ai-
heesta. Siitd huolimatta rajan veto dokumentin ja fiktion vélill4 on katsojan kannalta

oleellinen, silla katsojat eivét halua tulla harhautetuksi. (Aaltonen 2006, 42.)

Dokumenttielokuvia, kuten muitakin elokuvia voidaan jakaa eri kategorioihin monella
eri tavalla. Aaltosen (2011, 21-24) mukaan dokumenttielokuvissa voidaan erotella

seitseman lajia:

e reportaasi

e seurantadokumentti

o tilannekuvaus

e henkilokuva

¢ henkilokohtainen dokumenttielokuva
e historiallinen dokumenttielokuva

o elokuvallinen essee (Aaltonen 2011, 21-24.)

Dokumenttielokuvia voidaan jaotella vield kerronnallisten tyyliratkaisujen perusteella.
Elokuvateoreetikko Bill Nicholsin (Metropolia Ammattikorkeakoulu 2013) jaottelee

dokumenttielokuva eri moodeihin, jotka ovat:
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e poeettinen moodi

o selittdva moodi

¢ havainnoiva moodi
e osallistuva moodi

o refleksiivinen moodi

e performatiivinen moodi (Metropolia Ammattikorkeakoulu 2013.)

Tama elokuva on nykyisessa tilassaan kehittynyt poeettisesta eli runollisesta, visuaali-
seen kuvailuun painottuvasta moodista enemmaén kohti osallistuvalle moodille tuttua
tekijan (tai tekijoiden) argumentointia ja katsojan haastamista. Lasna on myds perfor-
matiivisen moodin piirteita eri nakokulmien kohtaamisesta ja tunteen painottamisesta.
Leikkausvaiheessa mukaan on tullut myos refleksiivistd moodia, jossa katsojan ja te-
kijan suhde on korostunut, silla katsoja saatetaan tietoiseksi elokuvan keinotekoisuu-
desta esimerkiksi erilaisten kuvallisten ja aanellisten tehosteiden ansiosta. (Aaltonen
2011, 25-29.)

Myo6s muita moodeja on I6ydettavissa tasté elokuvasta, ehka jopa kaikkia. Né&ité, ku-
ten mitdan muitakaan méaaritelmi ei pida ottaa liian vakavasti, silla kasitteet ovat héi-
Iyvid. Yleensa elokuvissa on havaittavissa useita genretekijoitd, joihin mooditkin voi-
daan laskea. Taiteilijoina elokuvantekijoiden ei edes oleteta noudattavan keinotekoisia
maareitd. Teoksen merkityksellisyys nousee omaperdisyydesta seké ideoiden sovelta-
misesta. (Valkola 1992, 20.) Jos yritimme luoda jotain uutta, emme voi tehda sita
vanhojen kaavojen mukaan. Moodien vaikutukset on kuitenkin hyva olla tiedossa
my®0s varsinaisen leikkaustyon aikana. Ennakkotutkimusvaiheessa, jolloin elokuvan
suuntaviivoja vield mietitadn, kategorisoinnista voi olla apua elokuvan siséllon jasen-

tamisessa.

2.2 ldeasta toiseen

Aihe itsessaan ei ole muuttunut projektin aikana. Kreikan talouskriisin takia euroalu-
een sylkykupiksi joutunut Kreikka ja sen viattomien kansalaisten inhimillinen tarina
numeroiden takana pysyivat aiheina elokuvan kokiessa ulkoisia muodonmuutoksia.
Kun késikirjoituksesta pééatettiin luopua, vaikutti se myos tyylillisiin ratkaisuihin. Po-
eettisen moodin kuvalliset kikkailut ja mahtipontiset visuaaliset visiot oli nyt hylatta-

va, ja sen sijaan keskityttava tiukasti oleelliseen eli henkiléhahmoihin. Aiemmissa
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suunnitelmissa péihenkildjen rinnalla olisi kulkenut vahvasti kolmas “hahmo” eli Aiti

Kreikka. Tama oli nyt jatettava tarinan ulkopuolelle ja keskityttdva Pauliin ja Stellaan.

Paul on 22-vuotias &aniteknikko, joka asuu Ateenan l&histolla Piraeuksessa ja on huo-
lissaan idkkaista vanhemmistaan. Han pelkaa kuolemaa ja pitaa hallitusta suurimpana
syyna maan huonoon ekonomiseen tilanteeseen ja vallitsevaan tyéttomyyteen. Stella
on 26-vuotias tyoton arkeologi, joka jatko-opiskelee englannin opettajaksi Thessa-
lonikissa. Han kokee turvattomuutta tulevaisuutensa suhteen ja tuntee olevansa polii-
tikkojen pyoriteltavand. Pitk& suhde poikaystavénsa kanssa auttaa hanta selviaméaan

arjessa.

Etenkin haastatteluotoksia katsellessani paatin yhd enemman luottaa paahenkildiden
ldsndoloon ja puheen voimaan, seka kayttaa sita tarinan kuljetuksessa. Kasikirjoituk-
sessa suuressa osassa olleet otokset kreikasta saivat nyt jadda taustalle ja nousta tuke-
maan Paulin ja Stellan kertomaa tarinaa. Dokumentin argumentaation noustessa huo-
mattavimmin esiin, puheen voima eli dialogi nousee selkeytensa ja konkreettisuutensa

ansiosta ohjaavaksi osaksi kokonaisuutta. (Valkola 2002, 82-83.)

Karsin ensin haastatteluista pois kaiken yliméaaréisen ja koostin Paulin ja Stellan na-
kemyksista rakenteen, jossa késiteltéisiin Kreikan kurjuutta ja sen syitd, seka lopulta
I0ydettdisiin toivo kaiken synkkyyden keskelle lahimmaisista. Tassa vaiheessa leikka-
us vield muistutti alkuperéistd ideaa jossain maarin. Lopetin elokuvan molempien
pohdintaan maastamuutosta ja siitd, kuinka laheisten jattdminen olisi heille liian kova

valinta.

Leikkauksen puolen vélin tienoilla dialogista nousi esiin kohta, jossa Paul puhuu pi-
kaisesta tyOurastaan taksinkuljettajana. Taméa nousi mielenkiintoisimmaksi kohdaksi
koko haastattelussa. Hetked aiemmin Paul ja Stella olivat kertoneet siitéd, kuinka krei-
kassa ei toita 10ydy kenellek&an. Yhtékkid Paul kuitenkin kertoo, kuinka han sai taksi-
kuskin ty6n vaivatta ja kuinka helppo taksia olisi paasta ajamaan Ateenassa. Paul oli
ajanut taksia muutaman tunnin ja jattanyt sitten leikin kesken vedoten siihen, ettei ty6
sovi hénelle koska han on liian nuori, hén ei pida taksin ajamisesta ja hdnen mieles-
t4&n héanen aaniteknikon tutkintonsa menee hukkaan. Myéhemmin Paul jatkaa, ettd
hé&nella olisi mahdollisuus menné sukunsa maatilalle t6ihin ja elattaa silld itsensd, mut-

tei tee tdtd, koska “se ei ole minua varten”.
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Puhuimme tastd epdkohdasta ohjaajani ja kuvaajan kanssa ja 16ysimme myos Stellasta
ajatusmaailmasta samanlaista “ristiriitaa”. Stella valittaa useassa kohdassa olevansa
surullinen, koska asuu vanhempiensa luona poikaystavéansa kanssa, kun tdita ei ole.
Asunto, jossa Stella perheineen asuu on kuitenkin riittdvén iso useamman ihmisen
asumiseen ja lansimaalaisesti katsoen normaali keskiluokan asunto. Videomateriaalis-
ta 16ytyy myos kohtaus, jossa Stella poikaystédvansé kanssa istuvat mukavasti takkatu-
len &drelld. Kun tata vertaa sité taustaa vasten, ettei monilla kodittomilla Kreikassa ole

kattoakaan paansé paalla, on Stellalla asiat kuitenkin verrattain hyvin.

Paatimme néiden ristiriitojen nostamisesta kantavaksi teemaksi elokuvaan, koska al-
kuperéinen idea visuaalisiin assosiaatioihin nojaavasta elokuvasta ei tuntunut enéé so-
pivalta muodolta, eika “toivo paremmasta huomisesta” tarpeeksi omaperdiselta kerto-
mukselta. Ajatus oli kutkuttava, ja ehdottomasti kiinnostavinta koko tdhanastisessa
projektissa. Luovassa tyossa téllainen siséinen kutina on adrimmaisen tarkeda. ldeaan
on luotettava ja sen on sytytettavé tekijassaén jotain, jotta paasee luovan prosessin al-
kuun (Lynch 2008, 21).

Riina Hyytia (2004, 138) puolestaan toteaa tekijan tutkivan erilaisten versioiden avul-
la sitd, mité elokuvan tarinassa lopulta vaitetdén. Se on pitkdjannitteinen prosessi, jos-
sa lopulta teemojen kirkastumisen myota saatetaan ajelehtia hyvinkin kauas alkuperdi-

sisté lahtokohdista (mp.).

Palaverin paatyttya jatkoimme Jonin kanssa idean kasittelya. Keskustelussa nousi
esiin Paulin haastattelussa kuvailema “kreikkalainen tapa” (the greek way). Paul ker-
too tdman “kreikkalaisen tavan” olevan kasite Kreikassa. Kasite tarkoittaa sita, ettei
toisia huomioida, eletdén sdanndista valittamaétta ja eletadn laiskasti. Paul naki taméan

“kreikkalaisen tavan” syynd Kreikan nykyiseen tilaan.

Paatimme Joni Haverisen kanssa, ettd kokeilisin tuoda tdman ajatuksen esiin leikkauk-
sessa, jolloin elokuvamme vaittdma kuuluisi: kreikkalaiset véalittavat laheisistaan ja
ovat empaattisia, tunteikkaita ihmisié, mutta elavat sddnnoisté valittamatta, puhuen
toista ja tehden toista, ja se on myos yksi syy Kreikan nykyiseen tilaan. Ottaisimme
elokuvan uudeksi tyonimeksi The Greek Way, ’kreikkalainen tie, kreikkalainen tapa,

kreikkalainen (elamén)suunta’.
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Elokuvan teema muuttuisi provosoivaksi, silla kyseenalaistaisimme kreikkalaisen
elaménkatsomuksen. Saisimme varoa, ettemme syyllisty osoittelevaan ylimielisyy-
teen. Vaikka nayttaisimme padhenkildiden puhuvan toista ja tekevan toista, taytyisi
lopuksi heista nakya myds positiivinen puoli, jotta katsojien menetetty luottamus paa-
henkiloitad kohtaan saadaan lopussa takasin. Pa4ddyimme nostamaan ristiriidan esiin,
mutta tuoda lopuksi hahmojen perhesiteité ja empaattisuutta maatovereitaan kohtaan.
Néayttdisimme kolikon molemmat puolet.
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3 LEIKKAAJA TUO UUDEN NAKOKULMAN

"Leikkaminen on tekninen suoritus, jolla on merkittavia taiteellisia seuraamuksia”
(Lumet 1995, 182).

Dokumentaarisissa elokuvissa leikkaaja on luova voima. Leikkaajan pitaa nahda toi-
miiko elokuva alkuperdisen késikirjoituksen mukaisesti vai onko materiaalia parempi
hyddyntéa jollakin muulla tavalla. Kuvattuun materiaaliin tutustuessaan leikkaaja ei
saa olla tunnesidoksissa siihen tai tuotantoryhmaan, vaan hanen on pystyttava objek-
tiiviseen arvioon ja pysyttava rehellisend itselleen. Leikkaajan tehtévana ei ole arvos-

tella materiaalia, vaan Kyseenalaistaa sen toimivuus tai toimimattomuus.

3.1 Materiaalin purku

Digitaalisen nykytekniikan ansiosta videomateriaalia tulee leikkauspoydalle yleensé
paljon. Leikkaajan tehtdvéna on havaita materiaalista kohdat, joissa draama tiivistyy ja
jotka kuuluvat tarinaan tai nousevat esiin materiaalista muuten kiinnostavuutensa an-
siosta. (Helke 2006, 68.) Materiaalia oli kuvattu parisataa gigatavua, joka ei ole méaa-
réltéan litkaa teravapiirtotasoista kuvaa. Lopulta osoittautui materiaalia olevan jopa
aika niukastikin. Onneksi kuvaaja ja ohjaaja olivat lahes jokaisen kuvauspéivan jal-

keen néhneet vaivan nimeté otokset selkeésti ja lajitella ne kansioihin kovalevylle.

Tyon voi aloittaa esimerkiksi jakamalla kuvatut otokset osioihin, kuten tein tassé pro-
jektissa. Paatin luoda elokuvan rungon haastatteluotoksista, joten jaoin ne osakokonai-
suuksiin kuten: politiikka, henkiléhahmojen syventdminen, toivo, epatoivo, perhe,
tyottémyys. Tamé auttoi havainnollistamaan elokuvan mahdollisuuksia. Néit4 palasia
siirtelemélld, painottamalla tai jattamall& pois, voin luoda haluamani tarinan ajatuksen

tasolla.

3.2 Leikkaajan etiikka

“Dokumentaristin vapauden dilemma: olemme tekijoina suhteellisen vapaita, mutta

vastuu rajoittaa tekemisidimme” (Aaltonen 2011, 50).

Tassa projektissa sain eteeni erityisesti dokumenttielokuvaan liittyvia moraalisia ky-

symyksid. Minkélainen kuva katsojille luodaan paahenkildista? Fiktiossa ndyttelijat
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nayttelevat kuviteltuja hahmoja, kun taas dokumenttielokuvassa nayttelijoita ei ole ja
paahenkilot jatkavat elamaansé elokuvan ulkopuolella. Kuinka elokuva vaikuttaisi
asianosaisten elaméén, etenkin tassé elokuvassa, jossa paéhenkilot tuntuvat edustavan
koko Kreikan kansaa tai ainakin sen nuorempaa ikapolvea. Toinen eettisesti vakava
kysymys on, kuinka elokuva vaikuttaa sité katsovien ihmisten asenteisiin kreikan kan-

salaisia kohtaan.

Aaltonen (2006, 191) kertoo Brian Winstonin esittdman huolen dokumenttielokuvan-
tekijoiden moraalista dokumenttielokuvan siirryttya lahemmaéksi taidetta. Aaltonen
kertoo, etta taiteella on Winstonin mukaan toinen moraali, ainakin suhteessa totuuteen
ja totuuden kertomiseen. Aaltosen (2011, 188-191) mukaan eettisyys on kuitenkin
mukana dokumenttielokuvantekijoiden tekoprosessissa, koska he suhtautuvat néihin
kysymyksiin vakavasti ja ovat pohtineet moraalia tyon aikana. Leikkaajalle ndma ky-

symykset nousevat pintaan kun materiaalista valitaan, mité ndytetdan ja mita ei.

Ryhdyimme rakentamaan tarinaa, joka asettuu tutkimaan Kriittisesti kreikkalaista aja-
tusmaailmaa ja jopa provosoi katsojaa kaantymaan sen sympaattisia paahenkiloitéa
mimme keskindistd keskustelua siitd, kuinka katsoja tdman kokisi tunnepuolella kat-
soessaan elokuvaa. Leikkaaja on vastuussa katsojan tunteen kuljetuksesta. Tama on
prosessi, jossa leikkaajan on osattava ennakoida katsojan reaktioita ja odotuksia
(Koppelman 2005, 208).

Katsoja samaistuu vahvasti elokuvan paahahmoihin, jos katsoja kokee sympatiaa naita
kohtaa. Hahmot, jotka tuntuvat jakavan katsojan omia kokemuksia, kuten vaikkapa
surua ja alemmuudentunnetta ansaitsevat katsojan luottamuksen, jolloin katsojalle tu-
lee tunne heidén kanssaan asioiden lapikdymisestd. Katsoja voi myds samaistua hah-
moon k&&nteisesti, jos tdma toimii katsojan oikeudenmukaisuuskésitteiden vastaisesti.

Katsoja on kiihtynyt, jos tarinan roisto on onnellinen. (Valkola 1992, 22.)

Elokuvaan rakentamani yllattavat luonteenpiirteiden esiintuomiset saattavat pahimmil-
laan johtaa katsojan mielenkiinnon vahenemiseen ja epéaluottamukseen tekijoita koh-
taan. Uudet piirteet hahmoihin olisi tuotava mahdollisimman hienovaraisesti elokuva-
kerronnassa. (Bacon 2006, 176.) Tiesimme, ettemme saisi unohtaa tarinan kuljetuksen

perusperiaatteita, jos haluaisimme edelleen tehda elokuvan, emmeka reportaasia.
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Alussa toisimmekin vihjailuja tdhén suuntaan ja Paulin tekemadt raskaat syytokset

kreikkalaisesta ajatusmaailmasta antavatkin tdhén osaltaan viitetta.

Elokuvamme pitaisi siis alkaa jostain ja paattya johonkin tilaan, ja padhenkilomme tu-
lisi saavuttaa katharsis katsojien silmissa. Kuinka voidaan kertoa tdmén kaltainen tari-
na menettdmattd katsojan luottamusta? Katsoja tuntee sympatiaa paéhenkil6ité koh-
taan, jotka ovat joutuneet systeemin tallomaksi. Sitten asetamme péa&henkil6t uuteen
valoon, joka ei ole yhtad mairitteleva ja joka saattaa kyseenalaiseksi koko Kreikan kan-
san uskottavuuden. Kulttuurista johtuvat eroavaisuudet saatetaan herkasti tulkita vaa-

rin ja ne saattavat ohjata emotionaalista suhtautumista tarinaan (Bacon 2000, 9-11) .

Tyylittelya ja karrikointia ei mielestani kuitenkaan saa pelétd, vaikka kyseessa olisikin
dokumentaarinen elokuva fiktion sijaan. Nama keinot saattavat avata katsojalle todel-
lisuuden puolia, jotka muuten saattaisivat jadda huomioimatta. Taiteen tehtdva ei ole
miellyttd4 vallalla olevia ndkemyksié, vaan kyseenalaistaa niité. (Pirila & Kivi 2010,
53.)

Kysymys katsojan reaktioista ei ole aivan niin mustavalkoinen. Elokuva toimii ja liik-
kuu monella tasolla. Vaikka elokuvan lopputulema olisi pessimistinen, se ei tarkoita
katsojan vajoamista pessimismiin. Tekijoiden intentiot ovat tiedossa ja katsojalle elo-
kuva voi toimia porttina syvemmaélle ymmartamiselle. Valkola (1992, 25) toteaa elo-
kuvan olevan katsojalle virkistdytymistd, uudelleenluomista, havaintojen, alyn ja tun-
teiden ndytelmaa tilanteessa, jossa eri elementit ovat sekoittuneet spontaanilla ja va-
paalla tavalla, jota ei aina havaitse meidan spesialisoituneessa, rationalisoituneessa ja

usein persoonattomassa sivilisaatiossamme. (mp.)

Jos tekijat alkavat liiaksi miettid elokuvan vastaanottoa ja sitd, kuinka jokin yksittai-
nen katsoja asiaan suhtautuu, tulee elokuvan tekemisesta lopulta mahdotonta. Jokai-
sella katsojalla on oma mielipiteensa ja suhteensa elokuvan aiheisiin. Vaikka elokuva
tehtdisiin taysin yksioikoiseksi, ei koskaan voida olla taysin varmoja kuinka yksil6t
tulkitsevat elokuvan viesteja. (Lynch 2008, 27.)

Elokuvamme padhenkil6t Stella ja Paul osoittautuvat ristiriitaisiksi puhuessaan tilan-
teistaan. Tama tunne jai myds ensimmaisen materiaalin katsomisen jalkeen. Toisena

oli tunne siitd, ettad heissd molemmissa on myos paljon hyvaad. He ovat herkkia ihmi-
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sid, joille laheiset ja rakkaat ystavéat ovat tarkein asia maailmassa. Puhuessaan tulevai-
suuden toiveista ja onnestaan he mainitsevat perheen, ystavat ja rakkauden tarkeim-

miksi asioikseen.

Jos “Kreikan tie” ahneuden ja vilinpitdméttomyyden kautta turmioon on tie, jota kan-
nattaa valttaa, vastaavasti tima laheisista vilittdmisen ja sitd kautta “todellisen” onnel-
lisuuden Ioytamisen tie on sita vastoin seuraamisen arvoinen. Kolikko kaantyy ja né-
emme naiden kreikkalaisten ajattelutavan positiivisen puolen. Mitéan hataa ei ole niin
kauan kuin ihmisilla on lahimmaisia, jotka valittavat toisistaan ja joista me vélitimme.
Katsoja, joka aiemmin tunsi halveksuntaa, on nyt valmis jopa olemaan samaa mieltéa

paahenkildiden kanssa ja paahenkildiden ja katsojan suhde kathartisoituu.

3.3 Dramaturgia

Kiteyttden dramaturgiaksi méaaritelldén keinot, jolla luodaan etenemisliike tarinalle.
Katsoja imeytyy seuraamaan sen toiminnallista esittdmisrakennetta. (Juntunen 1997,
25.)

Aristoteleen ihanteen mukaisessa tarinassa on alku, keskikohta ja loppu (kuva 1). Té-
ma tuntuu olevan lansimaalaisen tarinan kokemisen oletusarvona. Tarina alkaa vallit-
sevasta tilasta, joka jarkkyy. Paahenkilot kamppailevat pyrkimyksenddn enemman tai
vahemman alkutilan kaltainen tila. (Pirild & Kivi 2010, 26-29.) Aristoteleen malli
paattyy katharsikseen eli katsojan puhdistumiseen saélista ja pelosta paahenkiloitéa
kohtaan. Jannitys laukeaa ja katsoja kokee moraalis-emotionaalisen paranemisen.
(Hiltunen 1999, 42-43.)
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Kuva 1. Aristoteleen draaman kaari

Vaikka edellisen kaltainen rakenne voi tuntua liian perinteiselté ratkaisulta, se kuiten-
kin voi olla paras tapa tavoittaa katsoja. Aaltonen (2011, 10) mainitsee rakenteesta
esimerkinomaisesti pdivan kulun aamusta iltaan, joka voi kuulostaa kuluneelta ajatuk-

selta, mutta usein toimii katsojalle luonnollisena ja itsestdén selvané rakenteena.

Dramaturgisia malleja on tarjolla monenlaisia. Tekijéiden olisi kuitenkin suhtaudutta-
va naihin varauksella. Jokainen teos on uniikki ja sille on l6ydettavissa sen oma tapa
kertoa tarinansa. (Pirila & Kivi 2010, 27.) Mallit, kuten saksalaisen tutkijan Gustav
Freytagin kaava tai ruotsalaisen Ola Olssonnin maarittdma rakenne kuvaavat hyvin
klassista niin sanottua suljettua draamamuotoa. Kiteyttden ensin on alkusyséays, sitten
esittelyjakso, sitten konfliktien syventdminen ja huipentuminen, jota seuraavat loppu-
ratkaisu ja haivytys (Wikidot 2013a).

Suljetulle muodolle vastakohdaksi asettuu avoin draamamuoto, jossa rakenne on eep-
pisempi ja monimerkityksellisempi (Wikidot 2013b). Mielestani malleista on hyvé ol-
la tietoinen, jolloin niista voi olla apua alitajuisesti ymmarrettavén tarinan aikaansaa-
miseksi. Kaavoihin kannattaa palata, jos tarinan kuljetuksessa ilmenee ongelmia, mut-
ta niihin pyrkiminen ei ole hedelmallinen Iahtokohta omaperdisen elokuvan tekemi-

sessa.
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3.4 Kerronnan rakentaminen

Luovuimme yhteisella paatokselld poeettisesta moodista, kun lahdimme rakentamaan
uudenlaista tarinaa, joka olisi entistd kantaaottavampi, katsojaa osallistava ja argu-
mentoivampi. Paulin ja Stellan haastatteluotoksien lisaksi tarjolla oli paljon ensikat-
somalla kuvituskuvalta tuntuvia otoksia Kreikasta ja kreikkalaisista. Paatin kuitenkin,
etten kéaytd kuvattuja otoksia ainoastaan kuvituskuvana eli kuvina haastatteluotoksien
paalla kertomassa vain puheessa esiin tullut asia kuvin. Halusin kéayttaa tata materiaa-
lia osana luovaa kerrontaa, ik&d&n kuin kolmantena aanena. Siita huolimatta pyrin sii-
hen, ettd elokuva heréttdd kysymyksia, eiké toimi yksimielisena totuuden torvena.

Katsojaa puhutellaan ja haneen yritetdan vaikuttaa poetiikan keinoin (Helke 2006, 71).

Tama ajatus katsojan puhuttelemisesta oli luonnollinen jatkumo kaikkien mielesté.
Alusta asti ajatuksemme elokuvan suhteen on ollut herattaa katsojia ajattelemaan, tun-
temaan ja tunnistamaan omia reaktioitaan ja mielipiteitadan. Leikkauksessa tdma konk-
reettisesti tarkoittaa, etté leikkaus voi olla hyvinkin Iapinakyvaé, itsetietoistakin. Fik-
tion leikkaamiseen verrattuna dokumenttielokuvassa tekijoiden vaikutus voi olla ha-
vaittavissa, silla se on osa elokuvan ja katsojan vélista dialogia (Aaltonen 2006, 33).
Kun kerronta on huomaamatonta, lapindkyvaa katsoja ei kiinnita huomiota siihen. It-

setietoinen kerronta painottaa teoksen argumentoivaa olemusta (Bacon 2000, 38-39).

Kerronnan rytmilliset ominaisuudet taas kumpuavat materiaalista itsestaan. Aihepii-
rimme ovat arkoja, ylettyen esimerkiksi eriarvoisuuteen ja kansallisidentiteettiin. Mo-
net kuvatuista haastatteluotoksista ovat rauhoitettuja, intiimeja hetkid. Haastateltavat
istuvat kynttilan valossa y6lla kolmestaan ohjaajan ja kuvaajan kanssa, ja kertovat it-
sestadn asioita, jotka ainakin vaikuttavat rehellisilta totuuksilta omasta itsestaan.
Vaikka otammekin kyseenalaistavan otteen elokuvaan, taytyy kerrontatyylin olla kun-

nioittava ja tata avoimuutta tukeva.

Haastatteluotokset nousivat heti esiin haastateltujen pa&henkildiden valittdman lasné-
olon ansiosta. Haastatteluissa oli myds oma temponsa, ja kun rakensin néista haastat-

teluista elokuvan rungon, niiden tempo osaltaan vaikutti koko elokuvan rytmitykseen.
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4 LEIKKAUSVAIHE

Digitaalisessa leikkaamisessa otoksia sijoitellaan editointiohjelman aikajanalle perék-
kain ja limittain. VVakioratkaisuja ei varsinaisesti ole, vaan jokainen teos on yksilolli-
nen, jonka sisélto sanelee lopullisen muodon. Tasta huolimatta elokuvakerronnan ylei-

sesti hyvéksytyt perustavat maarittavat valintoja. (Pirild, Peltomaa & Kivi 1983, 135.)

4.1 Dokumenttielokuvan leikkaaminen

Dokumenttielokuvassa leikkaajan merkitys on korostunut verrattuna fiktioon. Tilan-
teeseen, jossa materiaali ei vastaa juurikaan kasikirjoitusta, leikkaaja joutuu verrattain
usein. Ohjaajan ja leikkaajan on valittava materiaalista ne kuvat, jotka vastaavat par-
haiten sité tulkintaa, jonka he aiheesta haluavat kertoa. Leikkausvaiheessa katsojan
kasitykseen padhenkil6ista voidaan vaikuttaa radikaalistikin korostamalla tai jattamal-
I& pois kohtauksia, jotka paljastavat tiettyja luonteenpiirteitd heistd. Mydskaan doku-
menttielokuvan tekijat eivét voi koskaan olla taysin varmoja siitd, ovatko paahenkilot

kayttaytyneet kameran edessa totuudenmukaisesti. (Docpoint 2012.)

Tama voi tuntua epddokumentaariselta ajatusmaailmalta, jos dokumenttielokuvan on
tottunut mieltdmaan todellisuuden taltioinniksi. Aaltonen (2006, 34) mainitsee Jean
Luc Godardin todenneen puhtaimmankin dokumentin olevan fiktiota, jolla on jokin

rakenne ja dramaturgia, eika se saavuta todellisuutta sellaisenaan.

Tyoni aikana ohjaajan kanssa ei ollut mahdollista kdyda asiaankuuluvaa keskustelua,
joten jouduinkin astumaan jélkituotannossa tietyll& tapaa ohjaajan tai ainakin jalki-
tuottajan rooliin. Tdma ei ollut tdysin ongelmatonta, sill& olin osoittanut aiemmin ha-
luttomuuteni ohjaamaan elokuvaa, koska en tuntenut aiheen olevan sellainen, mika
minua ohjaajana tall& hetkelld kiinnostaisi. VVaikka tiedostankin, etté leikkaaja voi jou-
tua tdménkaltaiseen tilanteeseen, etenkin dokumenttielokuvassa, kaipasin koko pro-
jektin ajan asiaan omistautuneen ohjaajan kommentointia ja dialogia. Tdmé& koskee
erityisesti suurempia temaattisia linjauksia ja tarinaan kohdistuvia muutoksia. Eloku-
van rytmitys on asia erikseen ja se onkin erityisesti leikkaajan vastuulla ohjaajan mie-

lipiteistd huolimatta (Dmytryk 1984, 10).
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Elokuvan runkoa voi alkaa rakentaa usealla tavalla. Dokumenttielokuvan leikkauksen
pohjaksi voidaan ottaa vaikkapa ajallinen kronologia tai muotoa voidaan kokeilla pa-
loittelemalla materiaali pienemmiksi osakokonaisuuksiksi tai kohtauksiksi, ja siirtele-
malla naitd. Paahenkildiden tarinat voidaan ensin rakentaa omiksi kokonaisuuksiksi ja
vasta sitten yhdistell& toisiinsa. Toimintatavat ovat tapaus- ja henkilokohtaisia, jossa
intuitio nayttelee suurta roolia. (Aaltonen 2006, 148-149.)

Henkil6t nousivat keskeisimmaksi osaksi elokuvaa uuden idean pohjalta. Léhdin ra-
kentamaan heidén haastatteluista elokuvalle runkoa. Paatin myos kéayttaa enemmaén
“puhuvaa paita” eli haastattelukuvaa, joka oli mielestéini mielenkiintoisinta kameran
ollessa koko ajan hyvin l&hella ja liikkuen rauhallisesti haastateltavien edessa kaar-
meen lailla. Pdahenkildiden pienet eleet, ilmeet ja tavat ilmaista jokin asia avaavat pa-
remmin luonteenpiirteitd heista, kuin pelkéstdan puheééneen perustuva kerronta (Ba-
con 2000, 172).

Rungon rakensin purkamalla Paulin ja Stellan molempien haastattelut aiemmin mai-
nitsemiini aihekategorioihin, jonka jalkeen suoritin haastattelujen litteroinnin eli Kir-
joitin haastattelut puhtaaksi, jotta pystyisin helpommin jarjesteleméén osioita uudel-
leen. Erottelin ndma myds osiot myos fyysisesti toisistaan ja asettelin ne ei-lineaarisen
editointiohjelIman Adobe Premiere Pron aikajanalle haluamaani jarjestykseen. Kaytin
my0s osakokonaisuuksien varittdmistd oman koodijarjestelméni mukaisesti, jotta 10y-
téisin kulloinkin haluamaani aihealueeseen liittyvét yksittéiset videoklipit valittomasti

pelk&staan vilkaisemalla aikajanaa (kuva 2).
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Kuva 2. Kuvakaappaus raakaleikkausversiosta Adobe Premiere Pron aikajanalta.

Kavin useita kertoja tdtd hyvinkin “raakaa” versiota ldpi ja jérjestelin sek& poistelin
yliméaardisia repliikkeja, tiivistaen tarinaa. Ajan viettdminen materiaalin kanssa on yk-

si tapa péésté sisélle materiaaliin ja henkil6ihin. (Aaltonen 2006, 155).

Kokeilin monenlaisia aloituksia elokuvalle, mutta pdadyin lopulta Paulin suoraan ku-
vakseen “kreikkalaisesta tavasta”, jotta elokuva kiteyttiisi argumenttinsa heti alkumet-
reilla. Halusin elokuvaan napakan avauksen, joka heti syséé katsojan omat tunnepro-
sessit liikkeelle. Visuaalisesti halusin tukea tata nayttamalla heti tiiviin ja intimiteetil-
td&n vahvan ladhikuvan paahenkilosté (kuva 3). Tdman kaiken on tarkoitus viestid sitd,
ettd elokuvassa mennadén aiheen ja henkilohahmojen l&helle. Kuitenkaan katsoja ei
olisi vield tietoinen kuinka asiat lahtisivat kehittymaan, eika osaisi ennustaa kaanne-
kohtia.
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Kuva 3. Elokuvan aloituskuva Paulista.

Elokuvan kokonaisuutta ajatellen pyrin rytmillisesti rauhalliseen viipyilevéaén paljas-
tamisen ja katsojan oivallukseen kannustavaan tempoon. Halusin, etté elokuva tarjoaa
paahenkildiden puheille hiljentavid, kontrastisia vélikohtauksia, jossa todellisuus ja
uhkakuvat tulevaisuudesta vellovat taustalla. Pyrin myos ratkaisuillani tuomaan elo-
kuvaan yllatyksellisyyttd monella tasolla ja luomaan jopa turvattomuutta seka janni-

tysta katsojalle.

Naita tunteita vahvistamaan valitsin haluamaani tunnelmaa vastaavaa referenssimu-
siikkia leikkaukseen. Siitédkin huolimatta, etteivat ne kuitenkaan voisi jaada lopulli-
seen versioon. Referenssimusiikki ohjaisi elokuvaan lopullista musiikkia saveltavia
henkil6itd haluamaani suuntaan tai ainakin tarjoaisivat ehdotuksia tunnelmista. Refe-
renssimusiikki auttaa myos elokuvan siséisen rytmin ja tunnetilan l6ytamisessé tassé
vaiheessa leikkausta. Vaikka olin vasta leikkaustyon alkuvaiheessa, pystyn sanomaan
minka&lainen musiikki rakentamiini elokuvan kohtauksiin sopisi projektin alkutaipa-

leella ohjaajan kanssa kaytyjen keskustelujen ja ideoiden vaihdon perusteella.
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5 TARINANKULIJETUS LEIKKAUKSESSA

Leikkauksen yksi paatavoitteista on kerronnan sujuvuus ja sen helppo kokeminen kat-
sojana. Parhaimmillaan leikkausta ei edes huomaa ja elokuva virtaa kuin joki katsojan

edessa.

Raakaleikkauksessa eli niin sanotussa off-line-leikkauksessa otokset ja kohtaukset as-
tellaan aikajanalle niin, ett4 teoksen kesto ja muoto hahmottuvat. Jokaista leikkausta ei
ole viel& hiottu taydelliseksi vaan se tapahtuu myéhemmin on-line-leikkausvaiheessa,
jolloin tuotos viimeistelldén. Off-line-leikkausvaiheessa tarkedd on dramaturginen ko-
konaisuus ja leikkausta naytetaan koeyleisdille seka tuotantoa ohjaaville henkildille.
(Yle 2013.)

Leikkauksen ndkokulmasta elokuva koostuu otoksista, jaksoista ja kohtauksista. Jak-
sot koostuvat kohtauksista ja ovat elokuvan aihekokonaisuuksia. Jaksot ovat havaitta-
vissa ja niiden vaihdos voi olla esimerkiksi siirtyminen toisen teeman kasittelyyn.
(Juntunen 1997, 131.)

Jaottelin leikkauksessa elokuvan neljaén jaksoon. Ensin esittelyjakso, joka on noin en-
simmaiset viisi minuuttia. Taman esittelyjakson aikana kerrotaan elokuvan aihealue ja
esitelladn paahenkil6t Stella ja Paul. Seuraavaksi syventdmisjakso, jossa kasitellaan ti-
lannetta, johon Kreikka maana on ajautunut, ja sitd, kuinka paahenkilét ongelmiin
suhtautuvat. Noin elokuvan puolivalista alkaa konfliktijakso, jossa kyseenalaistetaan
paahenkildiden toiminta. Viimeisessa jaksossa padahenkilét puhdistuvat ja huomataan

heidan potentiaalinsa.

Kérjistettyna elokuva rakentuu jaksoista, jotka rakentuvat kohtauksista, jotka rakentu-
vat otoksista. Tarinan kuljetukseen leikkauksessa vaikuttaa moni asia, kuten jatkuvuus
ja tempo. Elokuvan raakaleikkausvaihetta kasitellessa otan tarkasteluun kohtausten

toimivuuden ja siirtymat.

5.1 Kohtaukset

Kohtaus on elokuvan yksikkd. Kohtauksen tunnistaa siitd, etté sill4 on draamallinen

rakenne: alku, keskikohta, loppu. Se voi koostua useista otoksista tai olla vain yksi
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otos. Kohtaus voi olla osa jaksoa tai olla kokonainen jakso. Kohtaus on toiminnallinen

0sio, joka vie juonta eteenpdin. (Pirilda & Kivi 2008, 111-112.)

Runkoa rakentaessani leikkasin pa&henkildiden haastattelut osioihin ja niista syntyi
talloin itseoikeutetusti kohtauksia elokuvaan. Sen liséksi elokuvassa on kuvituskuvas-
ta rakennettuja fragmenttisia kohtauksia, joissa dialogia ei ole. Namé kohtaukset tuke-
vat katsojan saamaa kasitysté edellisista kohtauksista tai asettavat ristiriitoja ja kysy-
myksia ilmoille. Esimerkkind mainittakoon kohtaus, jossa Stellan asumistilanteen ku-
vailun jélkeen leikataan Thessalonikin synkille sivukujille ja ndytetdan erédén koditto-
man miehen nukkumisolosuhteita taivasalla. Naissd kohtauksissa “tekijan d4ni” on

vahvasti 1asna.

5.2 Siirtymat

Siirtymilla yhdistellaén ja erotellaan teoksen otoksia seka kohtauksia. Niilld méaarataan
teeman jatkuvuus tai siirtyminen toiseen teemaan, paikkaa, tai aikaan. Siirtymia voi-
daan jaotella pieniksi, keskisuuriksi tai suuriksi siirtymiksi. Pienid siirtymia tapahtuu
otoksien siséll& esimerkiksi pdahenkilon vaihtaessa paikkaa. Leikkauksessa tehtdvassa
kuvien yhdistelyssa on kyse keskisuurista tai suurista siirtymista, joita kaytetaan jak-
sojen ja kohtausten valissa. (Pirila & Kivi 2008, 98.)

Keskisuuret siirtymat ovat kohtauksen siséisié leikkauksia, jotka jatkavat kehiteltya
teemaa ja niiden on tarkoitus olla johdonmukaisia kohtauksen draaman suhteen ja
huomaamattomia. Keskisuuret siirtyméat voidaan jakaa viela toisto-, jatko- ja siirtolii-
toksiin. (Pirila & Kivi 2008, 101-104.)

Haastatteluotoksissa kaytiin paljon puhuvaa kasvokuvaa padhenkil6isté sen intensiivi-
sen otteen takia. Tarinan edistamiseksi puheesta oli kuitenkin leikattava sielta taalta
osia ja tyhjaa pois. Joissakin kohdissa hyvinkin pienié paloja, kuten esimerkiksi vaik-
kapa liiallisen tdytesanojen ké&yton takia. Osion tdméan johdosta haastatteluihin jai pal-
jon jatkoliitoksia, tassé tapauksessa jump cuteja, joita paadyin kayttdmaan sitten myos
tyylikeinona.

Jump cutit eli niin sanotut hyppyleikkaukset ovat keskisuuria siirtymié, mutta eivét ai-
van huomaamattomia. Nykykatsoja on kuitenkin tottunut niihin eik& kiinnita niihin

suuremmin huomiota sen jalkeen kun on hyvéksynyt sen tyylillisena ratkaisuna.
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(Hooper 2013.) Jump cutin maarittelen jatkoliitokseksi, koska se jatkaa aihetta, asiaa
ja tapahtumaa (Pirila & Kivi 2008, 104).

Keskisuuria siirtymid ovat myos siirtymiset haastatelluista kuvituskuviin ja takaisin.
Néissd sujuvuuden takia olisi saatava jokin siirtymén laukaiseva liike kuvattavalta
kohteelta leikkauskohtaan. Téllaisena kaytin katseen siirtoja, paan kéantoja tai kaden

heilautuksia.

Haastattelukuvista kuvituskuviin siirryttdessa hyppays on suuri. Ylimenona naiden va-
lilla toimii esimerkiksi aanitehoste tai dialogi kohtauksen teeman mukaisella asiayh-
teydelld. Katsoja hyvéksyy siis tdamén suuren hyppayksen esimerkiksi vaikkapa puhu-
vasta padsta maisemaotokseen merestd, koska katsoja pyrkii I6ytdmaan ykseyden ja
yhteyden ndkemaansa ja kuulemaansa. Télla halullaan ymmartaa ndkemaansa hén tu-

lee ik&an kuin vastaan myos tekijaa (Bacon 2000, 25).

Suuret siirtymat ovat kohtauksesta ja jaksosta toiseen siirryttadessa tapahtuvia yli-
menoja, jolloin siirrytdén selkeésti aiheesta toiseen. Klassisin esimerkki téllaisesta on
kuvan héivytys mustaan ja avautuminen uuteen paikkaan tai aikaan. Suuri siirtyman
on tarkoitus olla myos katsojalle huomioitava ja ymmarrettava. (Pirila & Kivi 2008,
104-105.) Nainkin viitteellisessa kerronnassa kdytan musiikkia ja tehosteita tehos-

taakseni suurten siirtymien vaikutuksia.

Ylimenokuvat ovat yksi tapa korostaa ajan, tilan tai tunnelman muutosta (Juntunen
1997, 119). Mainittakoon esimerkkiné leikkauksessani time-lapse-tekniikalla eli jak-
sottaisnauhoituksella kuvattu otos (kuva 4), jossa Ateenan paiva vaihtuu yoksi (mts.).
Tarinassa menndén syvemmaélle vakavimpiin aiheisiin seuraavassa jaksossa ja tehostin

tata siis uhkaavaksi muuttuvalla aaniefektilla.
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Kuva 4. Time-lapse-kuvasarjassa Ateenan paivéa vaihtuu yoksi.
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6 YHTEENVETO

Taman dokumenttielokuvan tekeminen on ollut kiinnostava ja ennen kaikkea hyvin
opettava kokemus. En ollut aikaisemmin erityisen kiinnostunut dokumenttielokuvasta,
koska olin kokenut todellisuuden rajoittavan luovuuttani leikkaajana. L&hdin projek-
tiin mukaan siksi, ettd koin aiheen innostavaksi ja halusin olla mukana tekeméssa do-
kumenttielokuvaa, joka pyrkii vaikuttamaan ihmisten mielipiteisiin. Opin leikkauspro-
sessin aikana, ettd dokumenttielokuvassa leikkaajalla on itse asiassa enemmaén vapaut-

ta kuin fiktiopuolella.

Vapauden mukana tulee tietenkin vastuu ja tekoprosessin aikana etiikka ja moraaliset
kysymykset nousivat esiin vahan valid valintoja tehdessa. Siin&, missé fiktioelokuvas-
sa nayttelijat nayttelevéat korvausta vastaan hahmoja, jotka ovat jotain muuta kuin he
itse, ainakin useimmiten, dokumenttielokuvassa paahenkilét ovat antaneet oman itsen-
sé sellaisenaan ja maineensa tekijoiden késiin. (Aaltonen 2006, 190-195.) Mielestani
moraali pitéa sailyttaa siitakin huolimatta, etta tekijoiden aatteelliset pyrkimykset oli-
sivat selvasti ndhtdvissa, koska dokumenttielokuvassa tekijét esiintyvat totuuden valit-
tajind. Moraalin sailyttdminen ei saa kuitenkaan estda kannanottoa tai vaikeisiin asioi-
hin tarttumista. Nahtavaksi jaa, kuinka paahenkil6t suhtautuvat elokuvan muuttunee-

seen muotoon.

Elokuvan leikkauksen rytmi ja tempo ovat luonnollisesti leikkaajan vastuualueita,
mutta etenkin dokumenttielokuvassa kiinnostavan tarinan 16ytaminen olemassa ole-
vasta materiaalista ja rohkeus dramaturgisiin muutoksiin. Olen luonut materiaalista
mielesténi toimivan kokonaisuuden, mutta ohjaajan taytyy tehdé lopulliset paatokset
elokuvan suhteen, koska on tarke&é, etta etenkin han seisoo elokuvansa ja valittdman-
s& sanoman takana. Leikkaajan rooli on viime k&dess4 toteuttaa ohjaajan visio mah-

dollisen toimivasti.

Kohtasin ty6ssani dokumenttielokuvan leikkaajalle tyypillisid ongelmia, kuten materi-
aalin ja kasikirjoituksen kohtaamattomuus, moraaliset ongelmat, dramaturgian raken-
tamisen haasteita ja leikkaajan rooliin liittyvia kysymyksid. Nama kaikki ongelmat te-
kivat projektista mielenkiintoisen, ja uskon, ettd lopputuloksesta paremman. Jouduin
my06s ensimmaista kertaa todella miettimaan tekojeni seurauksia leikkauksessa ja ha-
kemaan vastausta kysymykseen, toteuttaisinko journalistisia vai taiteellisia intresseja

tyossani. Tuotantoportaan tai muun ulkopuolisen rahoittajan puute aiheutti epdvar-



29

muutta, silla vaihtoehtoista ndkemyksié ei noussut kyseenalaistamaan valintojani.
Raakaleikkauksen tehtdva tietysti on vasta ndiden kysymysten esiin tuominen ja tdmén
suhteen odotukset tulevan elokuvan suhteen ovat korkealla.

Dokumenttielokuvamme on vasta puolivélissa matkaansa valmiiksi teokseksi ja var-
mastikin se hakee viel& muotoaan moneen kertaan ennen kuin leikkaus voidaan lyoda
lukkoon. Olen kuitenkin tyytyvéinen tdhanastiseen tyohoni, silla jouduin ottamaan
elokuvasta ohjat leikkausvaiheessa ja tein ratkaisuni pysyen rehellisena itselleni ja ai-
na ajatellen sitd, mika olisi parasta elokuvan kannalta. Tésta aiheutui paljon ty6tunteja,
leikkausversioita ja ongelmien kanssa pahkailtyja iltoja. Materiaalia tuli silmailtyé 1api
useita kertoja valilla tietoisena siitd, mité olin silla hetkella tekemassa, vélilla epétoi-
von valtaamana selaten samoja kuvia edes takaisin. Opinnéytetyon ja opin kannalta oli
kuitenkin lopulta hyva asia, etta ndin kévi, silla leikkaajan tyéhon kuuluu materiaalin
kanssa painiskelu ja pohdinta siitd, mitd oikeastaan ollaan tekemassa. Leikkauspoydal-
l& projekti joutuu aina kriittisen tarkastelun eteen, jossa selviéd, toteutuvatko halutut

asiat halutulla tavalla.

Opinnaytetyon kirjallista osuutta varten tutustuin kattavasti aihealueista kirjoitettuihin
opuksiin, jotka olivat ehdottomasti projektin parasta antia. Vaikeina hetkina Kirjoista
I6ytyi paljon hyvia vinkkejé ja innoitusta ongelmista selvidmiseen. Tasté voisi esi-
merkkind mainita projektissa osoittautuneen hyvin tarkeaksi sen, etten ollut produkti-
on esituotantovaiheessa tai kuvausvaiheessakaan mukana liian aktiivisena tekijana,
vaan pystyin toteamaan materiaalin haasteet neutraalisti ndhtyani sen ensi kertaa. Wal-
ter Murch kertoo omasta suhtautumisestaan kuvauspaikoilta pois jadmiseen Koppel-
manin (2005, 120) teoksessa “En halua tietdd mita siella (kuvauspaikalla) tapahtuu.
Haluan nahda vain sen, mité editointimonitorissa nakyy, sen mita yleisokin tulee na-
kemaan. Leikkaajan taytyy olla projektissa se, jonka tydhon kuvauspaikan realiteetit
ja tunnelma eivat vaikuta, tai kuinka vaikeaa oli kuvata jokin kohtaus tai kuinka kylméa
sielld oli. Leikkaajalle materiaali vain joko nayttaa hyvalta tai huonolta.” (Koppel-
man 2005, 120)

Dokumenttielokuvassa leikkaajien kannattaa muistaa perehtyé aiheeseen laajasti en-
nen tyoskentelyd, kuuntelemaan materiaalia antaen sen maarata suuntaviivat leikkauk-
selle ja valttaa valmiita malleja. Kannattaa olla rehellinen tunteilleen myds moraalin

suhteen, eiké& pida olla mukana sellaisessa missé ei halua olla mukana.
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Haasteita tulevaisuudessa tdmén projektin suhteen asettaa se, etté leikkaajan taytyy
pystyad myos sédilyttaméan tdma tuoreutensa koko produktion ajan. Tydskentelyani aut-
toi se, etté olen jo harrastanut leikkaamista ja ndhnyt omia teoksiani vuosien jalkeen,
jolloin pystyn analysoimaan ja tunnistamaan omaa elaytymistani kussakin projektissa.
Taytyy muistaa, ettd katsojalle mitkdan muutokset eivét saa valittya, silld selityksia

katsoja ei koskaan kuule. Lopputulos on tarkein.

Projekti lahti litkkeelle kokeilullisena taide-elokuvana ja koki matkan varrella muu-
toksia kohti perinteisempid tyylisuuntia. Jo kuvausvaiheessa tyylia vaihdettiin ja mate-
riaali pirstaloitui hallittuihin, ennalta suunniteltuihin kasikirjoituksen mukaisiin otok-
siin ja seurantadokumenteista tuttuihin tilannekuviin. Leikkauspdydélld teema muuttui
ja leikkaajan vaikutus tarinan sisallon luomisessa korostui. Tasta eteenpain elokuvan
produktiossa seuraa vaihe, jossa tarvitaan ohjaajan ja tuottajan seka leikkaajan vélista

dialogia muodostettaessa elokuvan lopullista olomuotoa, moodia ja final cutia.
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