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1. JOHDANTO

Journalismin, dokumenttielokuvan ja fiktioelokuvan suhteet voidaan nahda
jatkumona. Journalismi ja dokumentti ldhestyviit toisiaan, samoin dokumentti ja
fiktio. Muodot ikd4nkuin liukuvat toisiinsa; rajatapauksissa on vaikea méaéritelld
onko kyseessd journalistinen vai dokumentaarinen teos, dokumentti- vai
fiktioelokuva. Journalismilta ja dokumenttielokuvalta vaaditaan totuudellisuutta, jopa
tietynlaista objektiivisuutta. Fiktioelokuvalta totuudellisuutta ei kuitenkaan vaadita.
Fiktiohan on fiktiota: kuvitteellista, keksittyd, sepitteellistd. Totuus ja sepite ndhdéain

useimmiten vastakohtina.

Jatkumona naiden muotojen suhteet esiintyivit minulle henkilokohtaisestikin. Olen
saanut koulutuksen radio- ja tv-journalismiin ja tyoskennellyt jonkin verran radiossa
ja televisiossa ajankohtaistoimitusten reportterina. Kiinnostuin dokumenttielokuvasta
paitsi siksi, ettd halusin keskitty4 aiheisiini pidemmaksi aikaa ja syventda niitd, mutta
myos siksi, ettd minua kiinnosti kuvan voima ja mahdollisuudet ilmaisijana.
Televisiossa tyoskennellessini koin, ettd kuva oli vain irrallinen illustroiva elementti,
joka tuki raportin tekstid. Dokumentin muoto on ilmaisullisesti paljon vapaampi.
Léhdin opiskelemaan ohjausta ja kuvausta englantilaiseen Northern Media Schooliin.
Aloitettuani maisterikurssin fiktion mahdollisuudet tuntuivat dokumenttia vield
paljon avoimemmilta ja houkuttelevammilta. Ohjasin kaksi fiktiivistd lyhytelokuvaa,
mutta koen niiden olevan ytimeltdan yhta totuudellisia kuin jos olisin tehnyt samoista

aiheista journalistisia tuotoksia. Jatkumo ei enai vaikutakaan jatkumolta.

Dokumenttielokuvaan kohdistuu totuudellisuuden vaatimus, mutta toisaalta se on
tekijinsa taiteellinen nikemys kertomuksen muodossa. Tama kahtiajakoisuus on
aiheuttanut kiistaa lihes koko dokumenttielokuvan historian ajan.
Dokumenttielokuvaa kasittelevia tutkimuksia ja kirjallisuutta lukiessa ei voi olla
huomaamatta totuudellisuuden ja taiteellisuuden aiheuttamaa ristiriitaa. Varsinkin
viimeisen vuosikymmenen aikana dokumentin muodot ovat lahestyneet fiktiota, ja
teoria keskittyy pohtimaan voivatko totuudellisuus ja taiteellisuus asua samassa

teoksessa.



Fiktioelokuvan suhde todellisuuteen on dokumenttia monimutkaisempi.
Todellisuuden tapahtumien kuvaamisen sijaan fiktio kdyttda muun muassa
nidyttelijoita esittdmain todellisuuden tapahtumia. Puhutaan realistisesta fiktiosta,
jonka aiheet ovat lihella todellisuutta tai jonka muoto on mahdollisimman vihan
manipuloitu. Vaikka kuinka realistista, fiktio on kuitenkin ﬁktiota? joka lahenee

mielikuvitusta ja pakenee todellisuutta.

Tutkin journalismin, dokumentti- ja fiktioelokuvan suhdetta todellisuuteen.
Ohjaamani lyhytelokuva Adamah (Liite 1) toimii esimerkkina fiktioelokuvan
todellisuussuhteesta. Kaytin apunani dokumentin teoriaa ja kritiikkia, silla
journalismin ja fiktioelokuvan vilissda dokumentti on herkullinen nikékulma
molempiin suuntiin. Rakennan pohdintaani englantilaisen professori Brian Winstonin
kehittaman rekonstruktiojatkumon ympiirille. Jatkumo kuvaa vallitsevaa
ajattelutapaa, jonka mukaan rekonstruointi etadnnyttda audiovisuaalisia
representaatioita todellisuudesta. Mitd vihemman rekonstruktiota, sen
totuudenmukaisempi teos ja painvastoin. Pyrin kumoamaan Winstonin jatkumon ja
osoittamaan, etta fiktiivinen teos voi ilmaista yhta totuudenmukaisia viitteita
todellisuudesta kuin dokumentaarinen tai journalistinen teos. Luovuus ja taiteellisuus

elvat estd totuuden mahdollisuutta.



2. DOKUMENTTIELOKUVALTA ODOTETAAN TOTUUDENMUKAISUUTTA

Chambers 21" century dictionary méiirittelee totuuden aidoksi, faktuaaliseksi tai
totuudelliseksi asiaintilaksi, joka on todistettu tai yleisesti hyvaksytty todeksi. Fakta
puolestaan madritelldén asiaksi, jonka tiedetadn olevan totta, jonka tiedetddn olevan
olemassa tai tapahtuneen. Fakta on pala informaatiota, todellisempi kuin pelkka viite
tat uskomus. (Chambers 1996, s. v. truth, fact.) Fakta ei ole fakta ellei se ole totta.

Totuus voi olla jotakin, joka yleisesti hyviksytaian todeksi.

Objektiivisuus on tietynlainen totuuden mittari. Jokin asia on totta itsessaan, kun se
ei ole thmismielen kautta suodattunutta. Kuitenkin tieto on vain ihmismielen
mahdollistama ja sen kautta olemassa oleva. Pertti Hemanuksen (1980, 16) mukaan
sanoman objektiivisuus kuvaa sanoman ja todellisuuden valista suhdetta. Mita
tarkemmin sanoma vastaa todellisuutta, sitd objektiivisempi se on.

Filosofiassa korrespondenssiteorian eli vastaavuusteorian mukaan véite on tosi, jos
asiat ovat kuten viitteessd sanotaan. Viitteen “ulkona on aurinkoista” voi tarkistaa
todeksi tai epatodeksi yksinkertaisesti katsomalla ulos ikkunasta. Journalismin tai
dokumenttielokuvan kohdalla viitteiden totuutta on paljon vaikeampi tarkistaa jo
pelkéstadn siitd syysta, ettd niissa esitettavat viitteet ovat usein jo menneisyydessa.
Korrespondenssiteorian ongelma laajenee tietimisen ongelmaksi: millainen
vastaavuus voi olla asioiden todellisella tilalla ja ihmisen kasitykselld asioiden

tilasta? (Terdvdinen 1992, 66.)

Hemanus muistuttaa, ettid todenmukaisuuden késite teoriassa on eri asia kuin
todennékoisesti todenmukaiselta vaikuttava kaytannossd. Thmisten kasitykset
todellisuudesta ovat erilaisia; totuudenvastainen viite saattaa jonkun mielesta
vaikuttaa todennakdoisesti oikealta, ja totuudenmukainen viite toisen ihmisen
havainnon mukaan todennikoisesti vaariltd. Hemanus kuitenkin uskoo, ettd
tieteellisen ja journalistisen tutkimustyon avulla todenmukaisuus voidaan paljastaa
todenndkoiseltd ndyttdvin takaa, mutta se on kdytannossa, ainakin journalistisessa

tyOssd, usein hyvin vaikeaa tai jopa mahdotonta. (Hemanus 1980, 111.)



Kuten journalismilta, myds dokumentilta vaaditaan totuudenmukaisuutta. Koska
dokumentin luotetaan toimivan tdméan vaateen mukaan, kantavat tekijat vastuuta
toidensa totuudellisuudesta. Brian Winston (2000, 1) aloittaa uusimman kirjansa
Lies, Damn Lies and Documentaries toivomalla ruton iskevin niihin
dokumentaristeihin, jotka kayttavat hyvaksi asemaansa julkisina kommunikoijina ja
ovat epérehellisid yleisolleen tai dokumenteissaan esiintyville. Ruttoa hén toivoo
tasapuolisesti myos kriitikoille ja sadntojen luoijille, jotka rajoittavat
dokumentaristeille niin oleellista ilmaisunvapautta vain sailyttddkseen epamaaraisen
kasityksen julkisesta luottamuksesta. Winston vastaa kirjallaan Englannissa 1998
leimahtaneeseen mediajupakkaan, jossa otsikot epdilivat lahes jokaista dokumenttia

jonkinlaisesta vilpillisyydesta. Dokumentin luovat muodot joutuivat ahtaalle.

Skandaali sai alkunsa vuonna 1996 valmistuneesta Carlton Televisionin tuottamasta
dokumentista The Connection, joka kertoi uudesta huumereitistd Kolumbiasta Iso-
Britanniaan. Dokumentti seurasi salakuljettajan matkaa. Vuotta myéhemmin
brittilehti Guardian paljasti dokumentin olleen suurelta osin lavastettu.
Dokumentissa annettiin ymmartd4d muun muassa, ettd salakuljettaja padsi tullista lapi
Lontoossa Heathrow’n lentokentélld 60 heroiiniannosta vatsassaan, mikd et
kuitenkaan pitdnyt paikkaansa. Tosiasiassa mies pysaytettiin tullissa ja testattiin,
mutta hanesta ei 16ytynyt mitdin huumeita. Hanta ei myoskddn paastetty tullin lapi,
kuten dokumentti véitti, vaan paisy Englantiin evittiin huumeista tai passista
ritppumattomista syistd. Monet muut dokumentissa esitetyt vaitteet osoittautuivat

perattomiksi tai harhaanjohtaviksi. (Winston, 2000, 10 - 15.)

Téllaista tapausta ei liene vaikea tuomita moraalisesti. Jo pelkistddn paahenkiloa
seuraava kuvaustyyli antaa ymmartai, ettd dokumentin tapahtumat ovat tapahtuneet
juurt nain, juuri talle ihmiselle, ja onnekas kuvausryhma on vain paassyt
salakuljettajan matkaa seuraamaan. Itse asiassa ohjaaja onkin lavastanut tarinan joka
olisi voinut tapahtua talla tavalla ja muodossa tai toisessa ehka tapahtuu useinkin,
mutta sitd hén ei ole paassyt kuvaamaan. Se etta huumeita salakuljetetaan
Kolumbiasta Britanniaan voi olla totta rekonstruoinnista huolimatta. Se etti
dokumentissa esiintynyt mies salakuljetti huumeita kuvausryhman ollessa paikalla, ei
kuitenkaan ole totta. Jos dokumentti kertoisi katsojilleen kohtausten olevan

lavastettuja, mutta tosiasiothin perustuvia, ei dokumentissa olisi moraalisesti mitdén



vikaa. Tapahtumien rekonstruointi eli uudelleen rakentaminen on hyviksytty ja
varsin tavallinen dokumentissa kéytetty elementti, mutta katsojalle pitaisi olla tavalla

tai toisella selvid, ettd kyse on rekonstruoinnista.

The Connection -esimerkki on tietenkin erikoistapaus ja tallaista sattuu harvoin,
mutta ainakin Britanniassa se atheutti kovasti hallaa dokumentaristien
mahdolhisuuksille ilmaista luovasti itsedan. Winston (2000, 9) kirjoittaakin, ettd
1990-luvulla oli suorastaan vaarallista olla dokumenttielokuvan tekija. Taysin
normaaleja dokumentin tekotapoja syyteltiin vilpillisyydestd. Ohjaajat Virpi Suutari
ja Susanna Helke sanovat todellisuusvaatimusten kdyneen suorastaan ahdistaviksi.
“Nyt todellisuudessa oikein ryvetaian”, Suutari sanoo viitaten tositelevisioon
(Virtanen 2001). Niin sanotussa tositelevisiossa kamera pystytetaan keskelle kenen
tahansa elamaa, jonka arkisia kaénteitd saattaa parhaimmillaan (tai pahimmillaan)
saada seurata televisiolahetysten lisaksi 24 tuntia vuorokaudessa internetissa.
Tositelevisiosta on muodostunut nykyaikainen direct cineman ja halvan

saippuasarjan valimuoto.

Dokumentaristit ovat nimenomaan pyrkineet eroon liiasta kontrolloinnista ja
vapauttamaan dokumentin muotoja ilmaisullisemmaksi. Suomalaisen dokumentaristi
John Websterin (Webster 1999) mielestd dokumenttielokuvaa vuosikymmenia
sitoneita objektiivisuuden, totuudellisuuden ja todellisuuden vaateita pitdisi murtaa.
“Jos hyviksymme sen ettei dokumenttielokuvassa voi olla objektiivisuutta tai yhta
universaalia totuutta, voimme myos elokuvaa tehdessamme kasitelld muotoa ja

sisdltod vapaammin. Esteettisemmin.” (Webster 1999.)

Dokumentaristit vaativat taiteellista vapautta ja tyorauhaa. Objektiivisuuden ja
totuudellisuuden vaatiminen dokumentilta ei ole yhté yksinkertaista kuin
journalismilta, koska dokumentti on vahvasti tekijansa nakemys ja taiteellinen tuote.
On harvinaista, ettd 10ytd4 viimeisen kymmenen vuoden aikana julkaistun
dokumenttielokuvaa kasittelevan kirjan, joka ei puuttuisi kiistaan totuudellisuuden
vaateen ja taiteellisen vapauden vililla. Miksi t4td keskustelua pitdaa kayda yha
uudelleen ja uudelleen? Brittildinen John Grierson, jonka vaikutus
dokumenttielokuvan kehitykseen on valtava, (ks. esim. Cousins - Macdonald 1996,

95) ja jota edelleen dokumentista kirjoittavat siteeraavat, oli jo 1930-luvulla sitd



mieltd, ettd dokumentti on todellisuuden luovaa kisittelya, ei suinkaan todellisuutta
itseddn (Grierson 1966, 146). Stella Bruzzin (2000, 5) mukaan Grierson, Paul Rotha
ja muut vanhat dokumenttielokuvan harjoittajat ja teoreetikot suhtautuivatkin paljon
rennommin dokumentin kategoriaan kuin nykyteoreetikot. Bruzzi hoykyttas
kollegojaan liiasta ahdasmielisyydestd. Hanen mielestdn olisi hedelmallisempaa
vain hyviksya se, ettd dokumenttielokuva ei koskaan voi olla yhtd kuin todellisuus,
ettd kamera ei koskaan voi tallentaa hetked sellaisena kuin se olisi ollut ilman
kameran ldsndoloa. Dokumenttielokuvat muodostuvat esittavista teoista
(performative acts), joiden totuus syntyy juuri kuvauksen hetkelld. Samoin hén
hyviksyisi tekijan subjektiivisen vaikutuksen, silld jos sitd ei hyvaksytd, jokainen
dokumentti on tuomittu epionnistumaan. Subjektiivista vaikutusta kun ei voi
vilttas.(Bruzzi 2000, 4.) Selvaahian on, ettd subjektiivista valintaa tapahtuu jo
kuvauspaikkaa, -aikaa ja -tapahtumaa valitessa, leikkauksesta puhumattakaan.
Dokumenttielokuvan historiasta 16ytyy useita syita sithen, miksi dokumentilta

odotetaan objektiivisuutta ja totuudellisuutta.

3. KAMERA VALEHTELEE, EI VALEHTELE, VALEHTELEE ..

André Bazin hittda valokuvauksen ja elokuvauksen niinkin pitkélle historiaan kuin
kuvataiteiden syntyyn. Bazin arvelee kuolleiden palsamoinnin olleen kuvataiteiden
syntyyn ratkaisevasti vaikuttanut seikka. Palsamoinnin avulla pyrittiin turvaamaan
sielun henkiinjadminen. Myohemmin savipatsaat korvasivat muumiot; henki sai eldd
patsaassa ruumiin kuoltua. (Bazin 1990, 13.) Kuvataiteet kehittyivat néin ollen
tarpeesta vangita ja sailyttad ajassa katoavaa todellisuutta. Bazinin mielestd

valokuvauksen keksiminen vapautti kuvataiteet todellisuuden kopioinnista:

“Valokuva ja elokuva ovat keksint6ja, jotka tyydyttavit lopullisesti ja jopa perusluonteensa
mukaisesti realismin pakkomielteen. Vaikka maalari oli miten taitava, hanen teostaan rasitti
aina vaistimiton subjektiivisuus.” (Bazin 1990, 15.)

Bazin uskoi kameran tallentavan todellisuutta juuri sellaisena kuin se on,
objektiivisesti. Hinen mukaansa juuri siksi kameran linssidkin sanotaan objektiiviksi.
Ensimmiist4 kertaa kuvattavan esineen ja sen jaljitelman valilla et ollut kuin toinen

mekaaninen esine, kamera. Thmisen luovuus jéi prosessista pois. (Bazin, 1990, 15.)



Nykyisen objektiivisuuskisityksen nikokulmasta Bazinin nikemys vaikuttaa
naitvilta. Mehédn otamme huomioon esimerkiksi kuvan rajaukseen tai sen
laukaisuhetkeen Littyvan subjektiivisen vaikutuksen. Tosin Winstonin mielesti
vaikuttaa siltd, ettd monet ihmiset uskovat vield vanhaan “kamera ei koskaan
valehtele” -sanontaan. Thmiset uskovat entistd hanakammin, jos kuvaan on vield
yhdistetty vanhan arvostetun toimittajan tai asiantuntijan aani. Arkisissa yhteyksisséd
kameran suhde ymparoivdain maailmaan vaikuttaa yksinkertaiselta. Nayttdahén
“isdstd” otettu kuva tai videomateriaali aivan “isdlta”. Winstonin mukaan julkisia
kuvia harvoin kuitenkaan voidaan rinnastaa arkipdivan kotivideoon tai
perhealbumiin. (Winston 2000, 133.) Julkisiin kuviin kohdistuu suurempia
todistusvaatimuksia, niilld pyritdan esittamaan laajempia viitteita kuin yksityisilla
kuvilla, jotka tukevat ldhinnd muistoa jostakin kuvaajan tai kuvatun elamaan
liittyneestd tapahtumasta tai asiasta. Kun kuvaa kiytetaan todisteena tai pohjana

viéitteelle, sen todellisuussuhteen monimutkaisuus tulee esille.

Samalla kuvalla voidaan esitti4 useita eri viitteita tai toisaalta sama kuva voidaan
tulkita hyvin monella tavalla. Carl R. Plantingan (1997, 73) mukaan kuva itsessdian
on melko madraamaton ja epaselva, eikd yksittaisia kuvia voi suoraan kdantda
tietyiksi lauseiksi. Hin ottaa esimerkiksi koiran kuvan, jonka voidaan ajatella
tarkoittavan ainakin ettd: “Tdssd on koira.” Mutta se voisi kuitenkin myos tarkoittaa:
“Tama koira istuu” tai: “Kapiset koirat istuvat paljon™ tai: “Téllaiselta ndyttda
aikuisen bokserin profiili.” Valokuvan tarkoitettua sanomaa voi tulkita suhteessa sen
perinteiseen kayttoon, sithen liitettyyn tekstiin ja sen kontekstiin. (Plantinga 1997,
74.) Lehtikuvan kuvateksti rajaa kuvan merkityksen juttuun sopivaksi, dokumentissa
sama voidaan tehd4 esimerkiksi “voice-overin” eli juonnon avulla. Dokumentissa
konteksti, tai pikemminkin kuvan suhde sitd ymparoiviin muihin kuviin, on tirked
merkitystd maarittava tekija. Esimerkiksi kuva juoksevasta koirasta muuttuu sen
mukaan leikataanko siitd kadet levalldan kyykkivaan, hymyilevaan mieheen vai
taaksensa vilkuilevaan, juoksevaan micheen. Sergei Eisensteinin (ks. esim. 1978,
108) mukaan merkitys muodostuu nimenomaan leikkauksessa: toisistaan
riippumattomien kuvien yhteentormayksessa: ei niinkdan kuvassa itsessaian. Kuvat
ovesta ja korvasta leikattuna perakkdin tuottavat ajatuksen salakuuntelusta. Télloin
kyse on kuvien tuottamasta ideasta, ajatuksesta tai kasityksesta ja niiden

totuudenmukaisuudesta, ei kuvan itsensi todistusvoimaisuudesta.



Dziga Vertoville kamera oli viline ulkoiseen todellisuuteen tunkeutumiseen, viline,
jonka avulla ihmiset voivat nidhda arkipdiviisen todellisuuden lépi ja sen toiselle
puolen. Eisenstein puolestaan ei uskonut kameran itsessain kykenevin paljastamaan
totuutta tai todellisuutta. Tallaiset paljastukset riippuivat elokuvan tekijasté ja hanen
kyvystédan 16yt4a parhaat mahdolliset ilmaisulliset ja tyylilliset keinot uskomansa
totuuden representointiin. (Ks. esim. Hallam - Marshment 2000, 28-30.)

Kameran luonnetta todellisuuden tallentajana ja kuvan luonnetta todellisuuden
representoijana voidaan pitad erdina syind dokumenttiin kohdistuvaan
objektiivisuuden ja totuudellisuuden vaateeseen. Kameran keksintod edeltava
dokumentointi ei kuitenkaan ollut sen objektiivisempaa kuin kameran jalkeenkaan.
Robert Coles (1997, 19) pit4s historioitsijoita vanhimpina ammatikseen ihmisen
toimintaa seuranneina. Sana “dokumentoida” yleistyi englannin kielessi varhaisella
1700-luvulla verbina, joka merkitsi todisteiden antamisen toimintoa. Ensin
dokumentoitiin kirjoittamalla paperille, myohemmin valokuvien ja lopulta myds
litkkkuvan kuvan avulla. Ensi ajattelemalta historiankirjoitusten olettaisi olevan
todellisuutta lahes tdydellisesti vastaavia, ainakin niiden toivoisi olevan. Coles
kuitenkin huomauttaa, ettd historioitsijoidenkin on jarjestettdva tietoa; valittava milla
asioilla on merkitysta, minka taas jadtava pois; mitd asiaa kasitelldan tivistetysti,
mité korostetaan. Kyse on siis subjektiivisesta arvioinnista. (Coles 1997, 19-21.)
Historiaa tuskin kuitenkaan pidetain yleisesti kenenkaan subjektiivisena tuotteena,
kuten ei myGskadn journalismia. Winston (2000, 23) onkin sit4d mieltd, ettd
dokumenttielokuvan objektiivisuuden vaatimus johtuu siitd, ettd sen yleisesti

oletetaan olevan journalismia.

4. JOURNALISMIN JA DOKUMENTTIELOKUVAN SUHTEET

Journalismi lahti tiedon valittamisen tarpeesta: sanomalehtien edeltdjana pidetain
virkamiesten ja kauppiaiden keskuudessa kulkeneita uutiskirjeitd. Ensimmaiset
sanomalehdet alkoivat ilmestya 1500-1600 -luvuilla. (ks. esim. Hemanus 1992, 29.)
Liikkuva kuva tuli mukaan tiedottamisen kenttddn 1800-luvun lopulla. Pathé-
veljekset avasivat ensimmdiisen elokuvateatterin “Lumiéren Kinematografin™ eradssa

pariisilaisessa kahvilassa vuonna 1895 (ks. esim. Kuoppaméki 1995, 41). Elokuva ei



syntynyt ensisijaisesti joukkotiedotuksen vilineeksi, vaan elokuvissa naytettiin
paljon vithdyttavid naytelmielokuvia ja hupailuja, mutta kuitenkin myos faktuaalisia

uutisfilmeja, matka-, tiede- ja luontokuvia (ks. esim. Kuoppamaki 1995, 43).

John Grierson erotteli 1930-luvulla dokumenttielokuvan ja muut faktuaalisen filmin
muodot, joka antoi dokumentille enemman taiteellista vapautta, mutta samaan aikaan
levidméin alkanut televisio ja sen kehitys sekoitti timén erottelun. Televisioyhtiot
kannustivat journalistiseen dokumenttiin: haastatteluihin, keskusteluihin ja
selostuksiin, jotka olivat halvempia tapoja kuvauskaluston viela ollessa raskasta ja
kompelod. (Winston 2000, 20-21.) 1960-luvulila, kun kalusto kehittyi kannettavaksi,
syntyi myos uusi dokumenttielokuvan tyyli ja ajattelutapa: direct cinema, joka pyrki
kuvaamaan ympérist6a sithen mitenkidn puuttumatta. Winstonin mukaan tamé ei
kuitenkaan auttanut erottautumista journalismista, silld todellisuutta seuraava
kuvaustapa mahdollisti objektiivisuuden vaatimuksen. Olivatpa direct cineman
tekijat sitten huolissaan objektiivisuuden vaateesta tai innoissaan sen
mahdollisuudesta, Winston on vakuuttunut, ettd kun myos journalismi ldhti ulos
kevyine kameroineen, kaikesta ei-fiktiivisestd tuotannosta tuli samaa puuroa.
Luovuus j4i objektiivisen tarkkailun vaatimuksen alle. (Winston 2000, 22.) Luovan

kasittelyn et uskottu pystyvin totuudellisuuteen.

Journalismin on aina odotettu olevan mahdollisimman objektiivista, jotta
vastaanottajat voivat luottaa sen vilittiméaan tietoon. Pertti Hemanuksen (1980, 115)
mukaan kaikki joukkotiedotussanomat antavat vastaanottajilleen kuvaa
todellisuudesta. Journalistisen tuotoksen objektiivisuuden kriteereind Hemanus pitdd
totuudenmukaisuutta ja olennaisuutta. TyGprosessin aikana journalistin olisi
tyoskenneltava kuin tieteellinen tutkija ja annettava ennakko-odotuksilleen
yhtélainen mahdollisuus osoittautua oikeiksi tai vairiksi. Talloin Hemanuksen (1980,
113) mielesti “lopputulos ja4 riippumaan vain siitd minkélaisia tutkittavat asiat
todellisuudessa ovat — voidaan sanoa: jaa riippumaan objektiivisesta

todellisuudesta.”

Dokumenttielokuvan laskeminen journalismiin tietenkin siirtad joukkotiedotukseen
kohdistuvat objektiivisuuden odotukset myos dokumenttiin. Ohjaaja John Webster

(1999) haluaa tehdi selviksi, ettd dokumenttielokuva ei ole journalismia. Molemmat



pohjaavat todellisuuteen, ja aiheita lahestytdin samalla tavalla ~— laajempi aihe
puretaan piénempiin osiin, faktoihin — mutta “dokumentti on estetiikkaa,
journalismi ei”. Webster on samaa mieltd Hemanuksen kanssa siitd, ettd journalismi
kasittelee athettaan tieteen tavoin analyyttisesti, deduktiivisesti ja yleisen logiikan
kasitysten mukaisesti. Dokumenttielokuvaa hin sen sijaan vertaa maalaukseen tai
musuikkiin, jossa katsojaa johdatetaan eri kohtausten ja ja osien avulla tunteen ja
jarjen polkua. Dokumenttielokuvassa ei voida tuoda esille sellaista faktojen mairda
kuin journalismissa on mahdollista ja jopa vélttamatonta, vaan todellisuutta tulkitaan
huomattavasti rajatummin. Se ei kerro yhti ainoaa, oikeaksi todistettua ja kaiken
kattavaa totuutta aiheestaan, vaan dokumentti on aina vain yhden ihmisen tulkinta
todellisuudesta, ihmisen, joka pasttad mitd elementtejd elokuvaansa valitsee ja miten
niitd kayttaa. (Webster, 1999.) Toisin sanoen Webster esittia, ettd dokumentissa voi
olla monta totuutta ja ne voivat olla subjektiivisia. Millainen sitten on subjektiivinen
totuus? Voiko totuus olla totuus jos se on subjektiivinen? Palaan asiaan tarkemmin

muun muassa luvussa 9.6.
5. DOKUMENTTI- JA FIKTIOELOKUVAN SUHTEET

Jos vilit ovat hamarat dokumenttielokuvan ja journalismin vililla, sita ne ovat myos
dokumentin ja fiktioelokuvan vililla. Bill Nichols (1991, 32) esitteli kirjassaan
Representing reality nelja dokumentin tyyppid vuonna 1991, mutta vain kolme
vuotta mydhemmin toi esiin uuden tyypin: performatiivisen dokumentin, joka
kéyttaa runsaasti subjektiivisia elementtejd. Hianen mielestain faktan ja fiktion rajat

olivat huolestuttavasti sekoittuneet. (Nichols 1994, 100-102.)

Tuike Alitalo kirjoitti 90-luvun puolivalissd miten suomalaiseen dokumenttiin oli
16ytynyt uusi koskettava tyylilaji: subjektiivisuus. Dokumenteissa saatettiin esittdd
asioita taysin tekijan omasta henkilokohtaisesta nakokulmasta, mika ei ole ollut
suomalaiselle dokumentille tyypillista tai edes hyvaksyttyd. Niissd kéytetyn
kuvamateriaalin aitouden asteita ei mitenkain eritelty. Alitalon mukaan tuloksena oli

kokonaisuus, johon voi elaytyd. (Alitalo 1995, 55.)
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Englantilainen John Corner (1996, 27) odotteli mielenkiinnolla miten lisddntyneet
symboliset elementit parjaavit edelleen jatkuvassa realistisuuden ja aktuaalisuuden
vaatimuksen ilmapiirissd vuosituhannen vaihdetta lahestyttaessa. Vuosituhat on
vaihtunut, ja keskustelu tuntuu jatkuvan. Winstonin Lies, Damn Lies and

Documentaries (2000) on erdénlainen vastaus Cornerin pohdintaan. Symbolisten

elementtien kayttod ei hyviksytd, koska niiden oletetaan vihentdvén totuudellisuutta.

On tietenkin kyseenalaista, onko dokumentin muotojen henkilokohtaistumisella tai
realismista etddntymiselld mitdan tekemistd “huijauskohujen” ja niitd seuranneiden
“sensuurikeskustelujen” kanssa. The Connection -esimerkissé ei ainakaan ollut kyse
mistddn uudenlaisesta dokumentin tekemisen muodosta, vaan kertakaikkisesta

lavastuksesta.

Myo6s Suomessa dokumentin rajat tuntuvat puhuttavan edelleen. Helmikuussa 2002
jarjestetyn Helsingin Dokumenttielokuvafestivaalin timanvuotisena teema oli
dokumentti- ja fiktioelokuvan rajankéynti. Niin yleison kuin kriitikkojenkin suosioon
viime vuosina nousseet Virpi Suutari ja Susanna Helke kolkuttelevat fiktion rajoja
jarjestelemalla kuvaustilanteita ja puuttumalla todellisuuteen. Heidan tekotapansa
lahenee Leena Virtasen (2001) mukaan fiktiota: 1ahinnd italialaista neorealismia ja
ranskalaisen Robert Bressonin toit4, joissa han kaytti tavallisia thmisia nayttelijoiden
sijasta. Dokumentaristeille itselleen heidan omat rajansa tuntuvat olevan kuitenkin
tarkeimmat. Pirjo Honkasalo sanookin alkavansa valittomasti haukotella, kun
keskustelu siirtyy sithen, mikd dokumentin rajoissa on sallittua, mika ei (Hytonen
1999).

6. JOKAINEN ELOKUVA ON FIKTIOELOKUVA

Dokumentti- ja fiktioelokuva syntyivit samasta idistd, liikkuvan kuvan keksinnosta,
mutta lahtivit omille poluilleen hyvin varhain. Klassinen elokuvateoria jakautui
ensimmaisten elokuvien todellisuussuhteen mukaan kahteen leinin: formatiiviseen ja
realistiseen teoriaan (Hietala 1994, 17; Andrew 1976, passim). Lumiere-veljekset
pyrkivit kuvaamaan todellisuutta mahdollisimman uskollisesti, kun taas samothin
aikoihin aloittanut Georges Méliés loi fiktiivistd fantasiaa. Hanta pidetdankin

elokuvallisen kerronnan eli narraation alullepanijana. (Hietala 1994, 15.)
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Henry Bacon (2000, 18) maarittelee kerronnan “kahden tai useamman perakkaisen
tapahtuman esittdmiseksi kausaalisesti toisiinsa littyvind ja jostakin tietystd
nakokulmasta kasin™." Fiktion eli sepitteen todellisuussuhde on tietyll4 tavalla
metaforinen. Baconin mukaan fiktiossa ei ole oleellista se, ovatko kuvatut
tapahtumat tapahtuneet esitettdvissd muodossa tai ollenkaan: ne ovat vain
rakennelma katsojan mielessa elokuvan tarjoaman informaation pohjalta. Oleellista

on, ettd elokuvan tapahtumat ovat ikdcin kuin tapahtuneet ennen niiden kertomista.

Elokuvan muotona fiktiota ei rasita objektiivisuuden tai totuudellisuuden
vaatimukset. Fiktion luonteeseen kuuluu, etti se on keksittyd, kuviteltua ja
rakennettua, eiki silld vilttdmitta tarvitse olla mitdin tekemisté todellisunden kanssa.
Kasikirjoittaja, objaaja, nayttelijit ja koko tyoryhma rakentavat erdinlaisen
hetkellisen sivutodellisuuden. Tosin yhteiskunnallisesta nakokulmasta on vaadittu
objektiivisuutta fiktioltakin. Pertti Hemanuksen (1980, 123) mukaan fiktiota ei voida
jattaa objektiivisuusvaatimusten ulkopuolelle, koska myos fiktio kuvaa todellisuutta
ia vaikuttaa katsojien kisitykseen todellisuudesta. Fiktion luonteeseen kuuluu
todellisuuden kuvaaminen esittidvan ilmaisun avulla. Ei voida vaatia, ettd elokuvassa
esiintyvien ihmisten ja tapahtumien pitéisi korreloida suoraan todellisuutta, kuten
esimerkiksi uutisissa, mutta “objektiivisuuden nimissé niiltd on vaadittava etti
henkil6t ja tapahtumat voisivat olla todenmukaisia” (Hemanus 1980, 125). Jos fiktio
kuvaa todellisuutta esittavan ilmaisun avulla, fiktiossa voidaan esittda viitteitd
todellisundesta ja ettd nami viitteet voivat olla hyvinkin totta. Ne vain ilmenevit

fiktiivisessd muodossa.

Aumontin, Bergalan, Marien ja Vernetin (1996, 87) teorian valossa dokumentin ja
fiktion rajojen hdmartyminen vaikuttaa epaoleelliselta. Aumont ym. viittavit, etta
jokainen elokuva on fiktioelokuva. Sepite- eli fiktioelokuvahan ei representoi
suoraan todellisuutta vaan jotakin kuvitteellista, rakennettua tarinaa todellisuudesta.
Aumontin ym. mukaan fiktioelokuva koostuu kaksinkertaisesta representaatiosta.
Kuvaustilanteessa néyttelijit representoivat lavasteissa tarinan ensimméisen kerran,
ja valmis elokuva representoi yhteen leikattuina kuvina tuon ensimmadisen

representaation. Tama jalkimmiinen representaatio, eli elokuvan kuvat ja aénet,

' Bacon (2000, 18) huomauttaa, etti kerronnan kiisite ei rajoitu fiktioon eli sepittceseen, ja on
olennaista ottaa se huomioon, mutta keskityn kuitenkin tissi fiktioon.



tekee todellisuudestakin niytoksen, spektaakkelin. Niin ajateltuna jopa
dokumenttielokuva on ainakin yksinkertainen representaatio ja Aumontin ym.
mielestd ndin ollen fiktio. (Aumont ym. 1996, 87-88.) Viitteen voi laajentaa
koskemaan my®s journalismia. Aumontin ym. mukaan representaation luonne

itsessadn on fiktiivinen. Kaikki miki ei ole todellisuutta, on fiktiota.

Bill Nichols sen sijaan on téta ajattelumallia jyrkasti vastaan. Hanen mielestdan on
kyseenalaistettava se oletus, ettd dokumentti olisi yhtd fiktiivista kuin mikd tahansa
fiktio; ettd maailma, jossa elamme olisi sosiaalinen rakennelma yhta paljon kuin
fiktio on kuvitteellinen; ettd saisimme irti todellisuudesta vain sen, mitd koodiemme
ja merkkiemme jarjestelmat meille antavat (Nichols 1991, 108). Nichols myontia,
ettd dokumentilla on monia samoja piirteita fiktion kanssa, mutta uskoo, ettd
dokumentti pystyy representoimaan ja asettamaan vaitteitd historiallisesta
todellisuudesta. Fiktiokin voi ankkuroida tarinansa historialliseen todellisuuteen —
menneeseen tai nykypaivadn — ja monet se elementit, kuten puvustus ja lavastus,
voivat olla hyvinkin autenttisia. Sen suhde todellisuuteen on kuitenkin aina vain
metaforinen. Fiktio esittdd tapahtumien, motiivien ja tarkoitusten kaltaisuutta.
(Nichols 1991, 109-115.) Voidaan tietenkin pohtia, esittdzké dokumenttikin vain
tapahtumien kaltaisuutta, varsinkin kun tapahtumia rekonstruoidaan. Todellisuus vo1

muuttua kameran vaikutuksesta.
7. REKONSTRUKTION ASTEET JATKUMONA

Vallitsevan kasityksen mukaan dokumentti lahenee fiktiota mitd enemman

dokumentin ohjaaja puuttuu todellisuuden kulkuun; jirjestad jo tapahtuneita tilanteita

uudelieen, valaisee, sommitteiee ihmisia kuvattavassa tilassa, pyytda heitd tekemaan
asioita, jotka eivat luonnollisesti juuri silloin tapahtuisi ja niin edelleen (ks. esim.
Winston 2000, 105). Kuten jo edelld mainitsin, my6s ohjaajan henkiidkohtaisten
nakemysten, tunteiden ja muistojen alueelle mentaessa dokumentti hiilyy fiktion

rajamailla.
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Eriasteinen rekonstruointi eli “uudelleen rakentaminen on hyvin tavallinen
dokumentissa kaytetty elementti. Rekonstruoinnin astetta pidetdan yhtena
objektiivisuuden ja subjektiivisuuden masreend. Mitad vahemman materiaalissa on
ihmisen interventiota, sen objektiivisempaa materiaali on. Brian Winston (2000, 106)

esittdd tdmén suhteen jatkumolla, johon hin on kerdnnyt intervention eri asteita:

Kaavio 1:

Rekonstruktiojatkumo

ETINTERVENTIOTA

UUDELLEEN ESITTAMINEN
SEN UUDELLEEN ESITTAMINEN

NAY NEN
AYSI INTERVENTIO

TODISTUS e, MIELIKUVITUS

Winstonin mukaan dokumenttielokuvan tuotannon maailmassa on olemassa jatkumo,
joka ldhtee non-interventiosta ja paattyy fiktiivisen elokuvan totaaliseen
manipulaatioon ja kontrolliin. Toisessa padssa voisi siis olla esimerkiksi
valvontakamera, toisessa Star Wars -elokuva. Naytteleminen on tietenkin taytta
fiktiota, ja todistetun historian naytteleminen ns. dokudraamaa, mutta kaikkia muita
jatkumon asteita on pidetty dokumentille taysin sallittuina menetelmina. Uutiset
Winstonin mukaan voivat kayttad vain koimea ensimmadista intervention astetta.

(Winston 2000, 106.)

Kuvausmateriaali, jossa ei ole ollenkaan interventioita, on kuvattu iiman

minkéanlaista suhdetta kuvaajan ja kuvattavan valilla. Winstonin valvontakamera-

* Huomaa: Dokumenttitradition uikopuolellia olevat keinot merkitty kursiivilla. Winstonin korostus.
* Todistamisclla tissi tarkoitetaan jonkin tapahtuman nikemistd, silminndkemisti. todistamista.
Alkuperiinen englannin kielinen vastine “wilness” ja “to witness”.
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esimerkissa ei edes ole kuvaajaa, vaan kamera kuvaa sen rajaamaila alueella olevia
thmisid tdysin sattumanvaraisesti. Intervention eli asiantilothin puuttumisen,
valiintulon, ensimmdinen aste on kuvaustuvan kysyminen kuvauksen kohteilta.
Toinen aste on viivyttad kuvattavien toimintaa, jotta esimerkiksi kuvaaja ehtit
kdynnistad kameran, tai pyyt4d kuvattavia toistamaan toimintansa ilman mitd4n
aikaisempaa taustatutkimusta. Kolmas aste on pyytda kuvattavia esittamain
uudelleen toimintoja, joita ohjaaja tai kuvaaja on nahnyt kuvattavien tekevan
taustatutkimuksen aikana; seuraavaan asteeseen siirrytadn jos pyydetidn esittdmidn
uudelleen toimintoja, joita ohjaaja tai kuvaaja ei ole nahnyt, mutta jotkut muut ovat.
Viides aste on pyytdd kuvattavia toistamaan toimintoja, joita on nihty muiden
samankaltaisten ihmisten tekevan aikaisemmin taustatutkimuksessa. Kuudentena
asteena ovat pyynnét toimintojen esittimisestd, jotka ovat mahdollisia, mutta niita ei
ole kukaan koskaan todistanut. Seuraava askel on pyytaa kuvattavia esittamaan
hypoteettista, epatyypillistd tilannetta, kahdeksas askel on jo nayttelemista
todistettujen (ndhtyjen) tiianteiden pohjaita. Tayden intervention asteeila nayttelijat
nayttelevit kuviteltuja tapahtumia, mika tietenkin on taytta fiktiota. (Winston 2000,
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Winstonin jatkumo kattaa siis kaiken valvontakamerasta journalismin ja dokumentin
kautta science fictioniin. Erittelen jatkumon varrelta esimerkkeja journalistisista,
dokumentaarisista ja elokuvaliisista muodoista, jotka vastaavat joitakin jatkumon
asteita. Pyrin huomioimaan esimerkeissani Winstonin esittamia rekonstruoinnin ja
intervention eri asteita, mutta otan huomioon myo6s muita objektiivisuuteen tai
subjektitvisuuteen vaikuttavia asioita. En yrita kayda lapt koko litkkuvan kuvan
kirjoa ja asettaa sita jatkumoile, silia se ei ole tassa ty0ssa tarkoituksenmukaista.

Pyrin vain tuomaan esille muutamia esimerkkeja, jotka nden asiaa valottavina.
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Kennedyn murhasta marraskuussa 1963 “vahingossa” kuvatun filminpstkén. Naisten

presidentti Kennedyn Dallasin vieratlusta muisto kotiin katseltavaksi. Aamuinen sade
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kuvattua, heiluvaa ja epatarkkaa, mutta se ikuisti Kennedyyn osuneet laukaukset ja
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Bruzzin mukaan juuri timankaltainen puhdas rekisterdinti edustaa turmeltuma
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totuutta ja vahiten vadristavad todellisuuden taltiointia (Bruzzi 2000; 11, 15). Taysin

e e e e o C o N
minkdénlaisia taiteellisia tai merkitysta luovia aikeita (Bruzzi 2000, 14). Scon

verrattavissa arkipaivan “kuvannappailyyn” tai kotivideoon, jossa todellisuus
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kysya Kennedyn lupaa, ja tarkoituksena on olflut pelkastain tallentaa presidenttiparin

lahes valvontakameran materiaalia vastaavaksi. Inhimillisen eron huomaa siind, cttid
valvontakamera olisi jarkkymattd kuvannut sille rajattua alaa, kun taas Zapruderin

1

kamera heilahtaa jarkytyksestd luotien osuessa presidenttiin (Bruzzt 2000, 13).

sekunnin verran, kaikki yhdessi kuvassa (Bruzzi 2000, 13). Dokumentaristi ei voi

tehda puolen minuutin elokuvia ollakseen objektiivinen, vaan kuvia on valittava ja
leikattava yhteen, mika jalleen lisad subjektiivisuutta. Useimmiten kuvattavilta on
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myds pyydettdvi lupa, kuten Winstonin jatkumon toinen intervention aste osoiitaa.
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epatarkkakin materiaali tuli edustamaan autenttisuutta. Suuntaukset kuitenkin
erosivat juuri intervention kdytén masrassa. Direct cineman ohjaajat olivat
haastattelua vastaan ja uskoivat pystyvansa tallentamaan todellisuutta siihen
vaikuttamatta, jos kuvausryhmi kykeni liikkumaan riittévin huomaamattomasti.
Cinéma véritén edustajat sen sijaan seurasivat, haastattelivat, keskeyttivit ja
avoimesti provosoivat, ja pyrkivit ndin saavuttamaan totuuden. (Ks. esim.
MacDonald & Cousins 1996, 250.) Kun direct cineman tekijat pyrkivat haivyttamain
jalkensd toistadn, cinema véritén tekijat ndyttivit katsojalle rehellisesti miten he

toimivat.

Winstonin jatkumon mukaan molemmat suuntaukset ovat hyvin totuudenmukaisia,
objektiivisuudessa mahdollisesti heti valvontakameran tai Zapruder-filmin kaltaisen
materiaalin jalkeen. Kuvattavien kanssa on tietenkin sovittava, ettd heitd saa
observoida, mutta molempien suuntausten periaatteisiin kuuluu, ettd tapahtumia
seurataan niiden tapahtuessa, eikd niitd rekonstruoida.

Direct cineman veteraani Albert Maysles (s.1933) ei kdytd haastatteluja eika kertojia
ollenkaan, silla hin uskoo puhtaan observoinnin kautta pystyvéansa kertomaan
tosiasioihin perustuvan totuuden. Itse asiassa hianen mielestdédn haastattelu rajaa
todellisuutta; kysymys maéérittelee vastauksen, jolloin se ei enaé ole puhdasta
todellisuutta. Hinen elokuvissaan ihmiset puhuvat, jos puhuvat, vapaasti mita heidan

mieleensa juolahtaa. (Koiso-Kanttila 2001, 14-15.)

Niin ollen direct cinema -dokumenttien pitéisi jatkumon logiikan mukaan olla
cinéma véritéd objektiivisempia vihdisemmén intervention vuoksi. Cinéma vérité
tekee interventioita haastattelemalla ja keskeyttamalla kuvattavan toimintaa
kysymyksilli. Haastatteleminen ei ole rekonstruointia, mutta se on interventiota.
Winston kuitenkin kdyttdd molempia termejd kaaviossaan, aivan kuin ne olisivat
rinnastettavissa. Ehki jatkumon pdissé pitéisi olla “ei rekonstruointia” ja “totaalinen

rekonstruointi” intervention sijaan.
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Bill Nichols on jaotellut dokumenttielokuvat viiteen eri tyyppiin: ekspositorinen,
refleksiivinen, havainnoiva, interaktiivinen ja performatiivinen® dokumentti (Nichols
1991, 32; Nichols 1994, 96). Havainnoiva dokumentin tyyppi vastaa direct cineman,
ja interaktiivinen cinéma véritén suuntausta (Nichols 1991, 38, 44). Ekspositorinen
dokumentti on lahinné ajankohtaisreportaasin muotoa; Nichols sisallyttaakin uutis- ja
ajankohtaisreportaasin ekspositoriseen tyyppiinsi. Se puhuttelee katsojia suoraan
esittamalla vaittdmia todellisuudesta autoritaarisen voice-overin eli juonnon avulla
(ns. voice of god -kommentaari). Ekspositorinen dokumentti rakentuukin juuri
juonnon ymparille; kuvat toimivat ldhinna illustroivana tukena dominoivalle tekstille.
Joukossa voi olla haastatteluja, mutta namékin ovat alisteisia tekijan tai
kommentaattorin voice-overille. Uutisten tapauksessa myos uutistenlukija voi toimia

tand auktoriteettina. (Nichols 1991, 34-37.)

Winstonin jatkumolla uutis- ja ajankohtaisreportaasit sijoittuisivat alkupéahén.
Toimittaja kysyy useimmissa tapauksissa kohteeita kuvausiuvan, saattaa pyytia
hintd odottamaan tai toistamaan jonkin toiminnon, jotta se saataisiin tallennetuksi.
Samoin aiemmin nihtyé toimintaa voidaan pyytda toistamaan; Winstonin mukaan
uutiset rajoittuvatkin tahan kolmanteen intervention asteeseen. Mielestani
ajankohtaisreportaasin ja ekspositorisen dokumentin kohdalla kyseeseen voi tulla
myos sellaisen toiminnon toistaminen, jota toimittaja tai dokumentaristi itse ei ole

kohteen koskaan nahnyt tekevin, mutta tietdd tdmén tehneen niin.

Nicholsin refleksiivinen dokumentin tyyppi ei niinkdan kerro suoraan historiallisesta
todellisuudesta, vaan ennemminkin representaation prosessista itsestdén,
Refleksiivisen dokumentin tekiji kyseenalaistaa tietamisen mahdollisuuden tuomalla
esille oman representaationsa ongelmallisuuden. Dokumentin yhteydessé saatetaan
nostaa esiin kysymyksia, kuten: “Miten representaatio voi olla riittava kohteeseensa
verrattuna?”’ tai “Miten voidaan esittdd dokumentissa jotakin, mitd ei endd voi
kuvata, koska se on menneisyyttd?” Olemalla rehellinen niistd ongelmista,
refleksiivinen dokumentti voi (perustellummin) kayttiaa ndyttelijoita, rekonstruoituja
kohtauksia ja poeettisia keinoja. 1980-luvun loppupuolella keskustelua herattanyt

Errol Morrisin dokumentti The Thin Blue Line tuntuu olevan Nicholsin

* Tyyppien suomennokset Henry Baconin artikkelista “Dokumenttielokuvan postmodernismi”.
Filmihullu 4/1996: 23-26.
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mieliesimerkki refleksiivisestd dokumentin muodosta. Amerikkalaisen poliisin
tappoa kisittelevissd dokumentissa tapahtumien kulusta néytellaan useita eri
rekonstruoituja versioita, jotka eivit kerro, mitd murhapaikalla “oikeasti” tapahtui.
Kohtaukset demonstroivat eri lausuntojen valottamia mahdollisuuksia tapahtumien
kulusta. (Nichols 1991, 56-59; Bacon 1996, 24-25.) Winstonin rekonstruoinnin
asteikolla refleksiivinen dokumentti sijoittuu lhelle taytta interventiota ja
mielikuvitusta: se ei ainoastaan esitd mahdollisia ja epétyypillisid tapahtumia, se
myos kiyttdd ammattindyttelijitad. Nicholsin mukaan dokumentaristi voi nayttelijan
avulla esittdd representaatioita muustakin kuin henkilostd itsestdan. Ns. tavallisten
ihmisten kayttiminen voi olla ongelmallista, koska he esittavit itseddn. Nayttelija voi
edustaa toista ihmistd, ihmistyyppié, ihmisjoukkoa tai abstraktia ideaa. (Nichols
1991, 59;) Totta, mutta juuri sitdhdn nayttelijat fiktiossakin tekevit.

Nicholsin jaottelun viides dokumentin tyyppi on performatiivinen dokumentti, joka
Nicholsin (1994, 96) mukaan lopettaa reaalisen representoinnin. Performatiivinen
dokumentti irrottautuu perinteisesti, realistiseksi mielletysta ilmaisusta. Se ei pyri
objektiivisuuteen tai jarkiperdisyyteen, vaan kokemuksesta saatuun tietoon,
subjektiivisuuteen ja poeettisuuteen; seki sisilloltaan, ettd esitystavaltaan. (Bacon
1995.) Nicholsin mielesti performatiivinen dokumentin muoto ei perustu
argumentointiin, vaan vihjaukseen (Nichols 1994, 100). Se ei esitd suoraa objektia
itsensd ulkopuolella, vaan antaa etusijan tunteellisille ulottuvuuksille meidén
itsemme ja “tekstin” vililla (Nichols 1994, 102).

Raja fiktion ja dokumentin vililli on erittdin himara ja hienosyinen. Refleksiivinen
ja performatiivinen dokumentti toimivat hyvin samankaltaisesti fiktion kanssa.
Nichols viitti aiemmin, ettd dokumentti voi esittdd viitteita todellisuudesta, mutta
fiktion suhde todellisuuteen on vain metaforinen. Refleksiivinen ja performatiivinen
dokumentti ovat Nicholsin méaritelméan mukaan kuitenkin hyvin metaforisia.

Voidaankin kysyé, mika niistd tekee dokumentteja.
7.2. MIELIKUVITUKSEN TUOLLA PUOLEN

Winstonin jatkumon lopussa on niytteleminen ja néin ollen fiktioelokuva.
Jatkumolla se on lahimpina “mielikuvituksen” kisitettd ja kauimpana todistetusta

todellisuudesta. Niytteleminen ei tarkoita ainoastaan ammattindyttelijoitd, silla on
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paljon ohjaajia, jotka kayttivit elokuvissaan ns. “oikeita” ihmisia, jotka saattavat
esittad itseddn, mutta fiktiivisissd — kasikirjoitetuissa tai improvisoiduissa —
puitteissa. Winstonin dériesimerkki oli Star Wars, tulevaisuuteen ja avaruuteen
sijoittuva fantasiaelokuva. Vaikuttaisi siis silté, ettd jokin “realistisempi”
fiktioelokuva voisi Winstonin jatkumolla sijoittua hieman lahemmas todellisuutta,

vaikka Winston ei fiktioelokuvan muotoja erittelekdan.

My®6s Jussi-Pekka Rantanen nikee realistisen ja fantasiaelokuvan valiset suhteet
jatkumona elokuvien aiheen ja ilmaisun mukaan. Realististen elokuvien tavoitteena
on jaljitella todellisuutta mahdollisimman uskollisesti, kuin peilaten.
Aérimuodossaan realistinen elokuva lihestyy dokumenttia, keinoinaan
pelkistaminen, spontaanius ja vilittdmyys. Fantasiaelokuvan ohjaaja puolestaan
pyrkii ilmaisemaan oman nikemyksensé todellisuudesta tyylittelemalld ja
muuttamalla kuvattavaa maailmaa. (Rantanen 2000, 15.) Tuon téssi esille muutamia
elokuvan suuntauksia ja yritin sijoittaa ne Winstonin jatkumolle. En yrita kayda lapi
koko fiktioelokuvan kirjoa, vaan keskityn lahinna sellaisiin elokuvan suuntauksiin,
jotka ovat tavalla tai toisella pyrkineet olemaan realistisia. Asetan jatkumolle myos

tekemini elokuvan Adamah.

Koska Winston ei puutu fiktioon sen enempad, kaytin apuna ranskalaisen André
Bazinin realismin kriteereja. Bazinia on pidetty Sergei Eisensteinin rinnalla kaikkein
merkittavimpand elokuvateoreetikkona. Bazin edusti realistista teoriaperinnetta, kun
taas Eisenstein uskoi formatiiviseen teoriaan, joka korosti taiteilijan itseilmaisua.
(Ks. esim. Hietala 1992, 64.) Kuten aiemmin jo tuli ilmi, Bazin uskoi vakaasti
kameran mahdollisuuksiin todellisuuden tallentajana. Edellytyksend oli kuitenkin
eettinen (sosiaalinen), seki esteettinen realismi (Hietala 1992, 67-68). Aumont ym.
(1994, 117) selventivit samaa jaottelua termeilld: aiheiden realismi ja
ilmaisuainesten (kuvien ja dinten) realismi. Bazin ihaili 40-luvulla alkanutta
italialaista neorealismin suuntausta, koska se toteutti seki eettisti ettd sosiaalista

realismia (Hietala 1992, 66).

Neorealismi syntyi ahdistuksesta, jonka kaksikymmenta vuotta kestényt fasismi jatti
jalkeensd. Elokuvantekijit halusivat hyldté tarinoinnin ja pystyttda kameran keskelle
mullistuksia lapi kdyvia yhteiskuntaa. (Marcus 1986, xiv.) Neorealismin
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kaytantoihin kuului todellisilla kuvauspaikoilla kuvaaminen (studion sijasta), pitkat
otokset, mahdollisimman vihiinen leikkaus, luonnollinen valaisu, laajat kuvat seki
ajan ja tilan jatkuvuuden ylldpitdminen (Marcus 1986, 22). Nama kaikki kuvaukseen
ja leikkaukseen littyvat kiytannot tukivat ilmaisullista realismia. Tarkoituksena
tallaisessa ldhestymistavassa on antaa katsojalle tilaa tehda oma tulkintansa eika
syottad ohjaajan omaa tulkintaa esimerkiksi tiukoilla lahikuvilla. Bazin (1967, 33-35)
korosti erityisesti kuvien laajuutta ja syvatarkkuutta: hinen mielestaén yhtena laajana
otoksena kuvattu kohtaus, jonka etu- ja taka-ala ovat yhta terédvit, oli ideaalinen: se
oli realistisempi ja lihempéna katsojaa. Eettisté realismia elokuvissa tukivat
paikalliset ja ajankohtaiset aiheet; avoinloppuiset juonet; tydvaenluokkainen,
“oikeista” ihmisista koottu paihenkilojoukko; kansanomainen kieli ja
yhteiskunnallinen kritiikki (Marcus 1986, 22).

Monille kriitikoille neorealismi oli moraalinen viline, jonka tehtédvana oli edistad
“oikeaa objektiivisuutta” — objektiivisuutta, joka saisi katsojat hylkaamain
henkilokohtaisen nakokulman rajoitukset ja ndkemasn “toisten” todellisuuden
(Marcus 1986, 23). Neorealismin edustajien mielesti narratiivi eli tapahtumien
fiktiivisiksi muuttaminen ei poistanut elokuvasta sen totuudellisuutta. Juoni oli vain
tapa rakentaa mielekés kokonaisuus, jonka uskollisuus historialliselle todellisuudelle
painoi aina enemmain kuin mikdin muodollinen tai esteettinen keino. Tama ei
kuitenkaan tarkoita sité, ettd elokuvassa esiintyvien henkiloiden olisi pitanyt esittaa
jotakuta tiettyd olemassaolevaa tai -ollutta ihmista (esim. Mussolini tai naapurin
emanté), vaan henkild saattoi edustaa jotakin ihmistyyppid, ideaa tai tekoa, ja silti
olla realistinen ja totuudenmukainen. (Marcus 1986, 36-37.) Esimerkiksi Roberto
Rosselinin Rooma, avoin kaupunki —elokuvan nuori padhenkilo “Romoletto” liittyy
myyttiin Rooman synnysti. Elokuvassa Romoletto ottaa Rooman haltuunsa, pelastaa
sen saksalaisilta sotilailta ja johdattaa kohti parempaa huomista — symbolisesti.

(Marcus 1986, 48-49.)

Neorealismin realistisuus piili seki elokuvan siséllossd, ettd sen muodossa. Vittorio
De Sica etsi draamaa jokapaivaisista tapahtumista ja uutisista, jotka sellaisinaan
olivat jo kédyneet vanhoiksi (Marcus 1986, 55). Niin elokuvien siséllolla oli
journalismin kaltainen tuntuma todellisuuteen. Toisaalta neorealismi kuitenkin

korosti jo edelld mainittua ilmaisuainesten realismia, jolloin totuudellisuus on
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hyvinkin muotokeskeinen. Hallamin ja Marsmentin (2000, 43) mielestd neorealismi

16ysi harmonisen yhteyden muodon ja sisillén, ilmaisun ja teeman valilla.

Liikkeend neorealismi oli kuitenkin kestimiton; seitsemén vuoden aikana tuotettiin
vain 21 elokuvaa, jotka eivat menneet yleisoon (Marcus 1986, xvi). Liikkeen
perustajana pidetty Roberto Rosselinikin hylkési neorealismin suuremman
subjektiivisuuden ja syvyyden vuoksi (Marcus 1986, xi). Kun on kyse
vastarintaliikkeestd, jolla on tietyt sdannoét, tulee vastaan vaihe, jolloin sdéntdja on
rikottava, jotta liikkeestd ei tule oma valtavirtansa. Vaikuttaa kuitenkin siltd, etta
Rosselini e1 kyennyt ilmaisemaan riittiavin syvillisid ajatuksia neorealismin
puitteissa. Ehka syvallisyys vaatii realismista irrottautumista, todellisuuden palasten

yhdistelya ja analysointia, ei vain niiden tallentamista.

50- ja 60-luvun vaihteessa syntynyt ranskalainen “uusi aalto” on liikkkeena

verrattavissa neorealismiin. Uuden aallon ohjaajat ihailivat neorealisteja ja saivat

heiltd vaikutteita (Bordwell 1997, 464-465). Seki neorealismi ettd uusi aalto yrittivit

vapautua tekniikan ikeestd, lahestyd todellisuutta ja pitad tuotantokustannukset
alhaisina. Toiviaisen mukaan uuden aallon elokuvat merkitsivit “realismin voittoa
studiokeskeisen laatuperinteen rinnalla” (Toiviainen 1995, 143). Ne kuvattiin
useimmiten aidoilla kuvauspaikoilla, vahiiselld valaistuksella, pitkilld otoksilla
kasivaralta ja lyhyessi ajassa. Esimerkiksi Jean-Luc Godardin Viimeiseen
hengenvetoon (1960) on kuvattu Pariisin kaduilla ja Godardin pienesséd asunnossa.

(ks. esim. Bordwell 1997, 402))

Uuden aallon ohjaajat eivit kuitenkaan pyrkineet olemaan objektiivisia ja

haivyttamain jalkiddn teoksistaan, vaan liikkeen padideana olikin ns. auteur-ajattelu
eli tekijan politiikka. Elokuvan ohjaaja oli taiteilija. Tekijan ei tarvinnut valttamatta
kirjoittaa elokuvan kasikirjoitusta, vaan hinen persoonansa nakyi elokuvan tyylissa.
Useimmat uuden aallon ohjaajat kuitenkin myos kasikirjoittivat elokuvansa. Saman

tekijan elokuvat muodostivat yhtendisen tyylimaailman. (Bordwell 1997, 465.)

Nykypéivani todentunnun kaipuuta edustaa Tanskasta alkuun ldhtesyt Dogme 95 -
liikke. Manifestissaan Dogme 95 julistaa uuden aallon auteur-ajattelun porvarilliseksi

romantiikaksi, mutta myont4a liikkkeen tarkoituksen olleen saman kuin itselldén:
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pelastaa elokuva teenniisyydelta (Rantanen 2000, 187). Erds liikkeen ohjaajista,
Lone Scherfig, pitda neorealismia, uutta aaltoa ja Dogme 95:t4 liikkein, joita
yhdist44 naiivi ja puhdas ilmaisu (Kelly 2000, 129).

Ohjaajat Lars von Trier ja Thomas Vinterberg kyllastyivit teknisen taydellisyyden
tavoitteluun ja valtavirtaelokuvan keinotekoisuuteen (Rantanen 2000, 67). Manifestin
mukaan uuden teknologian avulla “kuka tahansa milloin tahansa voi pyyhkia pois
viimeisetkin totuuden rippeet”. Manifesti pitdd arvattavuutta ja dramaturgiaa
valtavirtaelokuvassa samoina asioina. Niist4 on tullut pyhd lehmi, jota palvotaan.
Kaiken kunnian saa pinnallinen elokuva, joka on vain illuusiota. Dogme 95
julistautuu illuusiota vastaan kymmenen kohdan siveysvalalla, johon kuuluu muun
muassa aidoilla kuvauspaikoilla kuvaaminen késivaralta. Varsinainen lavastus on
kielletty; lavastuksessa saa esiintyd vain kuvauspaikalta 16ytyneita esineitd. Kaikki
ddni, myos musiikki, on ddnitettdva yhdessd kuvan kanssa. Valaisu ja suotimet
(filtterit) ovat kiellettyji, eikd elokuvassa saa olla “teeskenneltyd” toimintaa, kuten
murhia. Ohjaajan nimei ei saa niakyi teksteissd. (Rantanen 2000, 187-188.)

Thomas Vinterbergin mukaan Dogme 95 pyrkii etsimaéin totuutta (Porton 1999, 17-
19). Lone Scherfigin mielestd oleellista manifestissa on sitoumus totuuden
etsimiseen, eivat niinkdin rajoitukset valaistuksen, lavastuksen tai musiikin suhteen
(Kelly 2000, 129). Millainen tdma totuus sitten on? Rantasen mukaan
dogmasaantdja noudattamalla ohjaaja voi tuottaa “aidon, illuusiottoman ja
totuudenmukaisen elokuvan, joka on uskollinen kertomansa tarinan hengelle”.
Dogmaelokuvan totuus ei siis niinkdin viittaa suoraan todellisuuteen, vaan totuuteen
fiktiivisen kisikirjoituksen tarjoamissa raameissa. Kameran edessi pyritdan
mahdollisimman aitoon ilmaisuun. Tekniikalla ei pyritd peittelemadan mitdén, vaan se
pyritdan riisumaan pelkistetyksi, jotta ilmaisun aitous pédsee esille. Ndin Dogme
95:n elokuvat toteuttavat ainakin jossain méiirin Bazinin mieliméi esteettista
realismia. Sosiaalinen realismi puolestaan ei ole yhta nakyvai kuin neorealismissa,

dogmaelokuvien aiheet eivit ole yhta selkeédn yhteiskunnallisia.

Neorealismi, uusi aalto ja Dogme 95 ovat kaikki eri vuosikymmenten kapinallisia
liikkeita valtavirtaelokuvaa vastaan ja aitouden puolesta. Hallamin ja Marshmentin

mukaan formalisteille realismi toteutuu juuri silloin, jos elokuva rikkoo totuttuja
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konventioita (Hallam - Marshment 2000, 14). Winstonin jatkumolla ne sijoittuvat
tietenkin “tayden intervention™ toiselle puolen, ovathan ne kaikki fiktiivisia.
Neorealismi voisi kuitenkin sijoittua 1ahimmaksi dokumentin ja fiktion rajaa,
kayttivithan neorealismin ohjaajat ndyttelijoiden sijasta usein “oikeita” ihmisig,
elokuvien aiheet keskittyivit yhteiskunnan sen hetkisiin ongelmiin, ja ajan ja tilan
jatkuvuus pyrittiin sdilyttdiméiin elokuvien leikkauksessa. Ennen uuden aallon
elokuvia jatkumolle voisi asettua Dogme 95, koska se ei korosta subjektiivista

tekijaa, kuten auteur-kisitteen luonut uusi aalto.
7.3. ADAMAH REALISTISESSA ELOKUVAPERINTEESSA

Lyhytelokuva Adamah ankkuroituu kevyesti realistiseen elokuvaperinteeseen.
Joitakin realistisen perinteen piirteita siitd kuitenkin 16ytyy. Kuvauspaikat ovat
kaikki aitoja: studiotilaa ei ole kéytetty. Dogme 95:n tavoin miltei kaikki rekvisiitta
on kuvauspaikalta 16ytynyttd. Kuvat ovat usein ajallisesti pitkié ja rajauksellisesti
melko usein laajoja, mutta harvoin késivaralta kuvattuja. Valaisu on luonnollista,
mutta sisétiloissa kuitenkin suunniteltua ja rakennettua. Dialogi on
kokonaisuudessaan kuvan yhteydessa danitettyd, efektiddnet on kuitenkin tehty
erikseen. Musiikki on myos lisitty jilkikateen, mutta sen kdytto on aina motivoitu
tilassa olevalla soittimella ja henkildiden toiminnalla, mika kéytdntona on
realistisempaa kuin musiikki, jota elokuvan henkilét “eivit kuule”, ja jonka
olemassaolon tarkoituksena on vain herittdi katsojassa tiettyja tunteita. Kuvissa ei
ole pyritty syvitarkkuuteen, ainakaan silla tarkoituksella, ettd se lisdisi realismia.
Alkuperidisen suunnitelman mukaan kaupunkikohtauksissa tarkkuusalueen piti olla
pienempi, mika olisi kuvannut henkildiden irrallisuutta ympéristostaan. Loppupuolen
luontokohtauksissa tarkkuusalueesta kaavailtiin suurta, mikd olisi integroinut Ellien
sithen ympéristoon. Kaytannon syisté (tilan puute, valaistus jne.) suunnitelma ei
kaupunkikohtauksissa kuitenkaan toiminut. Leikkauksessa ei juurikaan ole toteutettu
realistiselle perinteelle ihanteellista ajan ja tilan jatkuvuutta. Vaikka tarinan sisilla ei
ns. “flashbackeja” eli takautumia ole, alkaa elokuva kuitenkin loppuun hittyvalla
kuvé.lla. Tarina on niin kehdmuotoinen. Leikkauksessa aikaa on tiivistetty ns.
hyppyleikkauksella. Kohtauksista on poimittu olennaiset tapahtumat ja rakennettu
niistd toimiva ajan ja tilan kokonaisuus, jossa esimerkiksi henkilon kdvelyd huoneen

toiselle puolelle ei ndytets, ellei se juonen kannalta ole tarkoituksenmukaista.
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Toisaalta esimerkiksi Godard kaytti hyppyleikkausta runsaasti, miké
hollywoodilaisen valtavirtaclokuvan huomaamattomaan, jalkensi peittavaan

leikkaukseen verrattuna on paitsi tyyliteltyd myos realistista.

Elokuva pyrkii neorealismin tavoin yhteiskunnalliseen kritiikkiin, mutta sen juoni on
neorealismin ihanteiden valossa keinotekoinen. Uuden aallon tekijan polititkka
sopitkin Adamahiin paremmin, silla sen taustalta paistaa voimakas ohjaajan tarve
ilmaista oma persoonallinen nikemyksensa, seki siind mitd sanotaan, ettd miten
sanotaan. Elokuva on ensi sijassa tekijansa ndkoinen kuin minkaén tietyn lajityypin

edustaja.

Juoni ei pohjaa suoraan todellisuuteen; elokuvan henkil6t ja tapahtumat eivét ole
olemassa sellaisina kuin ne esitetdan, vaan ne ovat keksittyja. Hahmot itse asiassa
ovat symbolisia, erityisesti Adam, jonka tarkoituksena on representoida koko
ihmiskuntaa. Nimi “Adam” viittaa kristillisen kasityksen mukaisesti ensimmaiseen
ihmiseen. Elokuvan lopussa oleva teksti kertoo, ettd vanhan heprean kielelld sanat
“adam” ja “adamah” tarkoittavat “maata” ja “multaa”. Néin syntyy oletus, etta
kristillisessd perinteessd ensimméinen ihminen on nimetty maan mukaan. “Maasta
sind olet tullut ja maaksi sinun pitii jalleen tuleman...” Kuitenkin elokuvan Adam on
nykyihmisen tapaan eristdytynyt maasta ja luonnosta, paihenkiloiden elama kiertaa
kulutuksen kehidi, jonka osana luonto ei esiinny kuin unelmissa. Kehéssé esiintyy
myos pariskunnan asunnon ulkopuolella kaahaava auto, joka tavallaan edustaa
Adamin kohtaloa. Adam kuolee auto-onnettomuudessa. Adamin tyttoystava, joka
huolissaan maailman tilasta on haaveillut luontoon palaamisesta ja turtumuksen
katoamisesta, tekee paitoksen Adamin puolesta ja vie hanet takaisin sinne minne
ihminen kuuluu eli yhteyteen maan kanssa. Juoni on symbolinen, mutta silld on
yhteiskunnallinen sanoma, ja henkilot pyrkivit kuvaamaan kahta nykyajan nuorille
tyypillistd ajattelusuuntaa. Kuten aikaisemmin kavi ilmi, myoskin neorealismin
elokuvat olivat tdynnd symboliikkaa, miké ei ainakaan Marcusin (1986, 36-37)

mukaan vahentdnyt niiden sosiaalista realismia.

Kuitenkin myo6s dialogi on symbolista ja paikoin ldhes luonnotonta. Nayttelijat ovat
nuoria ammattindyttelijoita, eika elokuvan tapahtumat liity heidén elamaénsa tai

todellisuuteensa muulla tavalla kuin ettid he kykenivit tunnistamaan
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kasikirjoituksessa olleita tunteita ja ideoita tutuiksi. Kaiken kaikkiaan Adamah
vaikuttaa Bazinin realismin kriteerien mukaan olevan “keskivertofiktio”, joka
sijoittuisi jatkumolla neorealismin, Dogme 95:n ja uuden aallon jalkeen, mutta

kuitenkin vield kauas fantasiaelokuvan luomista maailmoista.

Adamah ei tietenkaan kuulu yhteenkain naista historiallisista elokuvan suuntauksista,
mutta lukisin sen kuitenkin samaan kategoriaan, jonka voisi yleisemmin maéaritella
eurooppalaiseksi taide-elokuvaksi (art cinema). Se kehittyi Hallamin ja Marshmentin
(2000, 45) mukaan juuri neorealismin tyylistd ja periaatteista. Taide-elokuvan
vastapoolina pidetdan tarinaan keskittyvaa klassista elokuvaa, jota Hollywood on
tuottanut menestyksekkaimmin. Poliittiseen ilmaisunvapauteen ja henkilokohtaiseen
nakemykseen sitoutunut kisityoldistuotanto on vastustanut Hollywoodin
unelmatehtaan maailmanvalloitusta. Yhteiskunnallisten aiheidensa ja realistisina
pidettyjen muotojensa lisiksi taide-elokuvan realismi nayttaytyy Bordwellin (1985,
206) mukaan juonen syy-seuraus -suhteiden loysentamiseni ja elokuvan symbolisen
ulottuvuuden korostamisena kisittelemalld henkildiden psykologisia ailahteluja.
Kohtaukset saattavat olla taysin sattumanvaraiselta vaikuttavien tapahtumien ketju,
jonka loppu jaa avoimeksi. Taide-elokuvan tyypillinen padhenkilé on itseddn ja
ympéristoddn kyseenalaistava ihminen, jonka motiivit ja padmadrat saattavat
vaihdella tai olla tdysin kadoksissa. Taide-elokuva keskittyy henkiloihin ja heidan
sisdiseen maailmaansa, kun taas klassinen Hollywood-elokuva keskittyy juonen
eteenpiin viemiseen. (Bordwell 1985, 207.) Hollywood-elokuva sijoittuisikin
jatkumolle sekd neorealismin, uuden aallon, Dogme 95:n ja Adamahin jélkeen.

7.4. JOURNALISMI, DOKUMENTTI- JA FIKTIOELOKUVA JATKUMOLLA
Olen poiminut journalismin, dokumenttielokuvan ja fiktioelokuvan suuntauksista
esimerkkejd ja verrannut niitd Winstonin rekonstruktiojatkumon kriteereihin, seké

fiktioelokuvan kohdalla yleisesti realistisina pidettyihin ettd André Bazinin realismin

kriteereihin. Suuntauksista voisi rakentaa Winstonin jatkumon pohjalta johdannaisen:
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Kaavio 2.

Journalismmn, dokumentin ja fiktioelokuvan suuntausten jatkumo:

EI INTERVENTIOTA

HOL OOD-ELOKUVA|
FANTASIAELOKUVA

TODISTUS.............coo, MIELIKUVITUS. ...,

Jatkumolle voisi asettaa monia muita muotoja, ja joku voisi olla eri mieltd niiden
jarjestyksestd. Tarkoituksena ei kuitenkaan ollut tarkan paikan 16ytaminen jokaiselle
muodolle muiden joukossa, vaan osoittaa miten Winstonin rekonstruktiojatkumo
korreloi journalismin, dokumentin ja fiktioelokuvan muotojen kanssa. Kun
rekonstruoinnin astetta pidetddn todellisuussuhdetta mairaavina tekijana, on

fiktioelokuvalla kaikkein kaukaisin suhde todellisuuteen ja niin my6s totuuteen.
8. YHTEISKUNNALLISET TEHTAVAT TUKEVAT JATKUMOA
Journalismin, dokumenttielokuvan ja fiktioelokuvan yhteiskunnalliset tehtavat,
odotukset ja maaritelmit tukevat todellisuussuhteita, jotka syntyvat Winstonin

jatkumolla. Kuten rakenteelliset muodot, myos yhteiskunnalliset tehtdvit muuttuvat

jatkumolla liikuttaessa.
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8.1. TIEDOTTAJA

Bruun, Koskimies ja Tervonen (1986, 62) antavat uutisille kaksi paatehtavaa.
Ensimmiinen on siirt4a tapahtumaa tai asiaa koskevia tietoja yleisolle eli valittaa
tietoa. Toisena tehtavina on integroida eli luoda ja ylldpitaa sosiaalisia siteitd.
Vilitettdvan tiedon on oltava ajankohtaista eli tapahtumasta pyritdan kertomaan
mahdollisimman nopeasti. Nykyiset ympérivuorokautiset uutiskanavat paasevit
lahelle reaaliaikaa. Asiat tai tapahtumat, jotka ovat jo menettineet ajankohtaisuutensa
voivat aktualisoitua myos silld perusteella, mité journalistit ja muu yhteiskunta
pitdvit reaalisessa todellisuudessa olennaisena tai mité tietoja asiasta silla hetkella on

kéytettavissd. (Bruun - Koskimies - Tervonen 1986, 48-49.)

Klaus Bruhn Jensen (1986, 32) nikee uutiset vilittajana poliittisten instituutioiden ja
kansan valilld kaytavissa keskustelussa ja padtoksenteossa. Bruun ym. (1986, 43)
olivat jo 1980-luvun puolivilissi sitd mieltd, ettd joukkotiedotuksen merkitys on
kasvanut niin, ettd my®os siitd on muodostunut yhteiskunnallinen instituutio.
Hemanuksen (1980, 115) mukaan uutisten suureen yhteiskunnalliseen merkitykseen
vaikuttaa uutisten tarjonnan ja kulutuksen suuri maira; se ettd uutiset tuovat esille
asioita, joista muuten olisi vaikea saada tietoa; ja se ettd ihmiset luottavat uutisiin.
Jos tarjonnan mairas tarkastellaan, uutisten merkittavyys lisddntyy entisestdan kun
uutistarjonnasta tulee ympérivuorokautista myos Suomessa. Uutiset ovat merkittava
yhteiskunnallinen vaikuttaja, ja tiedon, jota se vilittaa oletetaan olevan objektiivista
suhteessa todellisuuteen eli mahdollisimman todenmukaista ja olennaista (ks. esim.
Bruun ym. 1986, 25). Kuten aiemmin jo kéavi ilmi, Hemanus vertaa uutisen
tekoprosessia tieteelliseen tutkimukseen. Nain jatkumon alkupéahén sijoittuu

yhteiskunnallisesti hyvin tirkei ja merkittava, tieteenomaisen tiedon muoto.

8.2. VAIKUTTAJA

Ei dokumenttielokuvankaan yhteiskunnallista merkitysta voi vahéatelld. Tuottaja
Hlkka Vehkalahden (1999, 7) mukaan tekijat kéyttavat dokumenttielokuvaa
vilineend, jonka avulla voi tuoda esille yhteiskunnallisia epakohtia ja muuttaa
maailmaa. Dokumentin yhteiskunnalliset tehtavit ovat kuitenkin ristiriitaiset, koska

se omaa piirteitd sekd journalismista etté fiktioelokuvasta. Useimmiten sen on
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. katsottu kuuluvan joukkotiedotuksen piiriin ja ndin ollen toteuttavan sen kanssa
samoja kriteereja. Winston (2000, 102) harmittelee, etta Britanniassa eettinen
sdantely kohdistuu “faktuaalisten ohjelmien” kategoriaan, joka sisaltda kaiken
uutisista puutarhanhoito-ohjelmiin, keskusteluohjelmiin ja dokumenttiin. Taméa

tietenkin rajoittaa dokumentin ilmaisumuotoja.

Journalismin ja dokumentin erottelun puolesta puhuvan John Websterin mielesta
journalismin ja dokumentin kiyttotarkoitukset ovat aivan erilaiset. Uutiset on
tarkoitettu péivittdiseen kulutukseen, ajankohtaisreportaasi on hieman syvallisempi
katsaus lahipdivien tapahtumiin. Reportaasin kayttoika on hieman pidempi kuin
uutisten, mutta kuitenkin vield melko lyhyt, kun taas hyvdn dokumenttielokuvan
kayttoika on periaatteessa rajaton. Webster vertaa dokumenttielokuvaa romaaniin,
jossa on samoja piirteitd, kuten padhenkil6t ja vahva juoni. Websterin mielestd
hyvéssd dokumenttielokuvassa aihe on kertomuksen muodossa ja siind késitellaan
yleismaailmallisia teemoja, jotka eivit ole sidoksissa aikaan. (Webster 1999, 6.)
Websterin médritelma kuulostaa erehdyttavisti fiktion madritelmalta.

Bruunin ym. mukaan journalismi eroaa fiktiosta juuri siind, etté fiktio voi sailyttaa
ajankohtaisuutensa vuosisatoja. Journalismi toimii vain tietylld hetkella tietyssa
paikassa ja menettad ajankohtaisuutensa. Ero liittyy siihen, ettd journalismissa
tarkastellaan aktualisoituneita asioita, kun taas fiktiossa esiintyvit potentiaaliset
tapahtumat, joiden “ajankohtaisuus ei riipu tamén tai huomisen péivan tapahtumista”.
(Bruun ym. 1986, 49) Toisin kuin Webster, Bruun ym. laskevat dokumentin
journalismin piiriin, eli aktuaalisuudesta riippuvaiseksi. On kuitenkin
mielenkiintoista, ettd he toisaalta kayttavat ajankohtaisuus-kasitetta fiktiosta.
Ajankohtaisuus kisitteena liitetdan usein juuri uutisiin ja muihin faktuaalisiin
ohjelmiin, jotka kisittelevit "paivanpolttavia" kysymyksia. Ajankohtaisuus on
kuitenkin jotakin ajasta riippumatonta, jotakin oleellista, jotakin ihmisluontoa mind

tahansa aikana koskettavaa.

Kuten jo aiemmin mainitsin, brittildinen John Grierson méiritteli
dokumenttielokuvan todellisuuden luovaksi kisittelyksi (Grierson 1966, 146;
Plantinga 1997, 9). Winstonin (2000, 20) mukaan hén siis erotti dokumentin

journalismista ja vapautti nidin dokumentin ilmaisumuotoja. Niinikaan brittildiset
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Kevin Macdonald ja Mark Cousins (1996, xi) sen sijaan syyttavat Griersonia
dokumentin sitomisesta liialliseen yhteiskunnallisuuteen. Grierson sai ihmiset
uskomaan, etta ainoa tekemisen arvoinen dokumentti on utilitaristinen, pedagoginen
ja persoonaton, Macdonald ja Cousins puhisevat. Elokuvan oli oltava faktuaalinen ja
yhteiskunnalle opetuksellisesti hyodyksi. Griersonin mielesta dokumenttielokuvan
taiteellista panosta oli liiaksikin korostettu, sill vain jos elokuva saavutti utilitaariset
vaatimukset, se oli my§s taiteellisen kiitoksen arvoinen (Grierson 1966, 289).
Taiteellisuus oli sivutuote; itsessddn se oli vain itsekkyyden ja esteettisen
rappeutuneisuuden merkki (Grierson 1966, 151). Macdonaldin ja Cousinsin mielesta
ainakin Iso-Britannia, Kanada ja USA, mutta myos muita maita on saanut kérsia
griersonilaista krapulaa aina ndihin péiviin saakka. Muunlaisia dokumentin muotoja
on pidetty epdilyttdvini, mika tietenkin on rajoittanut dokumentin ilmaisumuotoja.
(Cousins - Macdonald 1996, 94-95.)

Carl R. Plantinga huomauttaa, ettd poeettisia dokumenttielokuvan muotoja on
hyljeksitty, koska dokumentin ainoana oikeana tarkoituksena on pidetty
yhteiskunnallisuutta ja poliittisuutta, ei esteettisyyttd. Hanen mielestdan on
ahdasmielistd tuomita esteettisyys itsessaén, silld suuri osa taiteesta kykenee

syvilliseen poliittiseen ja yhteiskunnalliseen analyysiin. (Plantinga 1997, 193-194.)

Bill Nichols esittai, ettd Grierson korosti dokumentin yhteiskunnallista tarkoitusta
vastaiskuna fiktioelokuvien sensaatiohakuisille ja yliyksinkertaistetuille
representaatioille todellisuudesta. Dokumentti saattoi Griersonin mukaan késitelld
todellisuutta luovasti eli narraation ja dramatiikan tekniikoin, mutta sen tarkoitus oli
mobilisoida katsojia toimimaan maailmassa paremmilla tiedoilla ja tarkemmilla
kasityksilld yhteiskunnallisista rakenteista ja historiallisista prosesseista. (Nichols
1994, 46-47.)

Grierson itse kirjoitti dokumentin olevan mainio propagandan ase (Grierson 1966,
280). Onhan tasta esimerkkejd — erityisesti natsiajan Saksa ja Leni Riefenstahl
todistivat dokumentin voimaa yhteiskunnallisena vaikuttajana. Grierson vei
propagandan kisitteen kuitenkin pidemmalle; hinen mielestddn propaganda ja
koulutus voitiin katsoa yhdeksi ja samaksi asiaksi (Grierson 1966, 294). Halu tuottaa

propagandaa oli modernin yhteiskunnan ilmio, jota esiintyi kaikkialla ympérillimme,
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erityisesti sanomalehdissd, uutisissa ja dokumenttielokuvissa. Toimittajat ja ohjaajat
olivat opettajia. Dokumentin olisi Griersonin mielesta pitdnyt hidpeilematta tunnustaa
propagandistinen piirteensi ja kdyttad kouluttavaa kykyaan hyvakseen. (Grierson
1966, 287.) Griersonin suomalainen aikalainen Nyrki Tapiovaara (1995, 91) piti

1930-luvulla dokumenttielokuvaa aseena luokkataistelussa:

“Filmimiehen ei tarvitse muuta kuin ennakkoluulottomasti viedii kameransa pois
tavanomaisen niytelmifilmin valheellisesta eldmidnympéristostd ja ruokkia sitd aiheilla,
Jjoiden ympirilli taistelu yhteiskunnassa kiy, ja hiin tekee palveluksen tyovienluokalle.”

Tapiovaara kuitenkin pitaa dokumenttielokuvaa nimenomaan taiteena ja ylistda
muun muassa rytmii dokumentin ilmeikkdimpéné keinona toisin kuin Grierson, jolle

muoto sindnsé oli toissijainen.

Griersonin vaikutuksesta dokumenttielokuvaan on monia mielipiteita, kuten on
kédynyt ilmi. Toiset pitdvit hinen luomaansa dokumentin méaritelméd ja suuntausta
positiivisena, toiset negatiivisena. Siitd kai kuitenkin voidaan olla yhtd mielté, etta
dokumentti voi olla voimakas yhteiskunnallinen vaikuttaja muodostaan huolimatta.
Plantingan mukaan dokumenttielokuva neuvottelee kulttuurisia arvoja ja
tarkoituksia, kylvad informaatiota, edistdaa yhteiskunnallista muutosta ja synnyttéds
merkittdvad kulttuurista keskustelua (Plantinga 1997, 191). Se pohjaa faktaan, mika
antaa sille painavuutta, mutta elokuvallisilla keinoillaan se kykenee vaikuttamaan

tunteisiin. Tdma on rautainen yhdistelma, johon uutinen tai fiktioelokuva ei pysty.

8.3. ONNELLISTUTTAJA

Elokuvan keksij6ind pidetyt Lumiére-veljekset eivat uskoneet elokuvalla olevan
muuta ulottuvuutta kuin tapahtumat, joita se kuvasi. Alusta lahtien elokuvalla oli
kuitenkin kannattajia, jotka halusivat antaa elokuvalle taiteen aseman. Heidédn
mielestiin elokuva oli muiden taiteiden kanssa tasa-arvoinen, koska se muutti
maailman kaaoksen ja merkityksettomyyden omaksi rakenteekseen ja rytmikseen.
(Andrew 1976, 12.)
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Formalistista perinnetti edustanut Rudolf Arnheim (Andrew 1976, 39) piti taiteen
tehtdvana havaita ja ilmaista olemassaolon yleisid lainalaisuuksia. Kaikki ihmiset
purkavat arsykkeiden antamaa raakamateriaalia maailmasta objekteiksi ja
tapahtumiksi, mutta taiteilija menee pidemmalle abstrahoimalla néisté objekteista ja
tapahtumista niiden yleiset piirteet. Sergei Eisensteinin (1978, 106) mukaan taiteen
yhteiskunnallinen tehtdvi on tuoda esiin kaiken olemassaolevan ristiriidat. Vain se,
miké edistaa sivistystd ja ajankohdan tirkeimpien kysymysten kisittelyéd on tirkeds
(Eisenstein 1978, 75). Tamin elokuva Eisensteinin mukaan tekee tietenkin montaasin
avulla. Kahden toisistaan riippumattoman kuvan yhteentorméyksessa syntyy idea
jostakin kolmannesta (Eisenstein 1978, 108). Elokuva siis yhdistelee todellisuuden
elementteja ja rakentaa niistd uuden todellisuuden. Formalistina Eisenstein pitdi
elokuvaa taiteena, mutta sen yhteiskunnallisina tehtdvini kuitenkin Griersonin tapaan
sivistdmistd ja keskustelun herattamistd. Sanat “huvittaminen” ja “viihdyttdminen”
arsyttavat hanta. Elokuvan tehtdvini ei Eisensteinin mielesti ole viihdyttad, vaan
koskettaa ja saada yleis6 “kdyttaméain hyviakseen”. Huvittaminen ja viihdyttdminen
kasitteind viittaavat hinen mukaansa sisdisen tematiikan mairiin, ei laatuun.

(Eisenstein 1978, 159))

Varsinkin tarinaan keskittyvaa Hollywood-elokuvaa pidettiin jo 40-luvulla
vithdyttdjana. Se oli maailma johon saattoi paeta. Hans Kutter oli huolissaan
elokuvan turmelevasta vaikutuksesta. Hinen mielestdin elokuva vairisteli
todellisuutta viihdyttamistarkoituksessa ja sai ndin ihmiset vieraantumaan
arkipaivastd. Kutter pelkisi, ettd elokuva saa katsojansa jittdmaédn elaménsa
pdamaéirit ja pakenemaan haavemaailmaan, jossa saavutuksiin ei padstd kovalla
tyolla, vaan satumaisen hyvalli onnella (Kutter 1995, 160-161.)° Viktor Tiainen piti

Hollywood-elokuvia suorastaan uhkana kansanterveydelle:

“Mutta amerikkalainen elokuva on myds ensimmiiselld sijalla mitd tulee filmien
sentimentaalisuuteen, niiden sisdllon mitittdmyyteen ja aatteelliseen kéyhyyteen. Viime
aikoina ovat nimi kielteiset piirteet yhi korostuneet, vicldpa siind méirin, ettd rikos-, kauhu-
ja sadistisia atheita suosivassa amerikkalaisessa elokuvassa aletaan nihdj paitsi
kulttuurivaara, myos vaara kansanterveydelle.” (Tiainen 1995, 225.)°

> Kirjoitus ilmestynyt ensimmiisen kerran julkaisussa Elokuvateatteri 10/1945
® Kirjoitus ilmestynyt myos Kirjailijaryhmi Kiilan albumissa 1948. Helsinki:Nelopaino.
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Eurooppalaista taide-elokuvaa onkin pidetty paitsi amerikkalaista elokuvaa

realistisempana, myos alyllisesti haastavampana.

Topo Leisteld néki vuonna 1937 elokuvan yhteiskunnan “onnellistuttajana”; valona
joka antaa “rikkinéisille ihmisille uuden uskon itseensi” ja eheyttaa heidan
persoonallisuutensa ja elimankaarensa. Taman vuoksi elokuva Leisteldn mielesté oli
kiinnostavampi yhteiskunnallisena ilmiona kuin taiteena. (Leisteld 1995, 120.) Jos
elokuvaa pidetain onnellistuttajana tai viihdyttdjani, se vahvistaa elokuvan asemaa
Winstonin jatkumon loppupiissa. Elokuva on ei-tiedollista mielikuvituksen tuotetta,
jonka tarkoitus on vain viihdyttaa. Jatkumosta voidaan journalismin, dokumentin ja

fiktioelokuvan muotojen yhteiskunnallisten tehtivien perusteella rakentaa

taménkaltainen variaatio:
Kaavio 3:
Yhteiskunnallisten tehtivien jatkumo:
TIEDOYTAJA
\Y TAJA
0] ISTUTTAJA
TODISTUS. ..., MIELIKUVITUS

Mielesténi ei kuitenkaan ole kyseenalaista etteiko taide olisi hyvinkin voimakas
yhteiskunnallinen ilmi6 ja vaikuttaja. Viihteen kohdalla asiaa joutuu kuitenkin
pohtimaan. Taiteen ja viihteen ero lienee niiden tarkoitusperissd. Viihde ei
valttdmattd pyri yhteiskunnalliseen sanomaan tai kritiikkiin, vaan ensisijaisesti
nimenomaan viihdyttdmain; saamaan katsojansa hyville tuulelle. Viihteen
tarkoituksena ei ehki ole yhteiskunnallinen vaikuttaminen, mutta suosittuudessaan ja
laajassa saatavuudessaan siitéd tulee vaikuttaja. Kokonaan toinen aihe on se, kuinka
paljon viihteen suuri kulutus oikeastaan vaikuttaa ihmisten asenteisiin ja sitd kautta
koko yhteiskuntaan. Taide sen sijaan pyrkii yhteiskunnalliseen vaikuttamiseen paljon

suoremmin ja tarkoitushakuisemmin. Toki se pyrkii tuottamaan esteettisia elamyksia,
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mutta harvemmin ilman sisilt64. Taide mielestini on ensisijaisesti viline halutun
viestin valittamiseen. Syy siihen, miksi taiteellisuus ja yhteiskunnallisuus on saatettu

erottaa on todennakoisesti se, ettd taide on peittelemattomasti subjektiivista.

Elokuvan taiteena pitdmisestd seuraa, etti elokuva on yhden taiteilijan omakohtaisen
maailmankatsomuksen, tunteiden ja kokemusten ilmaus (Caughie 1981, 10). Jos siis
elokuva on taidetta, silld on lupa olla subjektiivista. Mutta tarkoittaako se, ettei
fiktiivinen elokuva voi esittid viitteitd todellisundesta? Journalismia ja
dokumenttielokuvaa pidetadn "totuudellisina", koska ne ovat nienndisesti
objektiivisia. Sanotaan, ettid henkilokohtainen on poliittista. Eiké subjektiivinen siis

silloin ole yhteiskunnallista?
9. ONGELMALLINEN JATKUMON MUOTO

Winstonin rekonstruktiojatkumolla journalismista, dokumentista ja fiktiosta
muodostuu yksi suora, jolla ne ovat kuin saman muodon eri variaatioita, jotka
liukuvat objektiivisesta subjektiiviseen; todellisuudesta kohti epitodellista;

totuudesta kohti epdtotuutta. Taiméi on ongelma, jonka Winston vain osittain huomioi.
Winston (2000, 102-106) puuttuu sithen, ettd liukuva jatkumo tekee esimerkiksi
journalismin ja dokumentin erottelun entisti vaikeammaksi. Hian niakee timian
ongelmaksi lahinna sdantelyn kannalta. Eettisesti varittyneet kiistat dokumenteille
sallituista muodoista viahenisiviit, jos olisi selvdid mitkd rekonstruktion asteet ovat
esimerkiksi dokumentille sallittuja. Toisaalta hin pyrkii jatkumolla juuri tekeméaéan

timin selvemmiksi.

Minusta ongelmallisinta on jatkumon muoto. Jatkumo olettaa, ettd mita
fiktiivisempaan suuntaan viestinnan muoto muuttuu, sitd kauemmas se loittonee
todellisuudesta. Winston kisittelee jatkumollaan pintapuolisesti muotoa,
rekonstruktion eri asteita, mutta se viistamatti asettaa journalismin, dokumentin ja
fiktion tyypit kokonaisuudessaan suhteeseen todellisuuden ja mielikuvituksen

kanssa. Winston viittii, ettd mitd enemmén teoksen muotoa muutetaan, mitd
rekonstruoidumman muodon se saa, sitd kauemmas teos loittonee todellisuudesta. Jos
todellisuus ja totuus katsotaan samaksi asiaksi, viite laajenee koskemaan totuutta:

teoksen muotoa muutettaessa teos lihenee tai loittonee totuudesta. Seuraavassa
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luvussa pyrin osoittamaan, etté eri representaation muodot eivit lahene totuutta tai

loittone siitd, vaan ovat saman etdisyyden paissé todellisuudesta.

9.1. TOTUUS ON MUODOSTA RIIPPUMATON

Valvontakameran tallentama materiaali saattaa olla sattumanvaraista ja inhimillisen
valinnan vihaisyyden vuoksi objektiivista, mutta materiaalin sisalto ei kuitenkaan
kerro yhtd ainutta puhdasta totuutta. Intervention puutteesta ja materiaalin
sattumanvaraisuudesta huolimatta Abraham Zapruderin kuvaama filminpatka tuotti
hyvin monenlaisia tulkintoja todellisista tapahtumista presidentti Kennedyn
murhapaikalla. Materiaali todistaa, ettd Kennedys on ammuttu, mutta sithen sen
todistusvoima jadkin. Bruzzin mukaan materiaalia kaytettiin lukuisten taysin
erilaisten salaliittoteorioiden todisteena. Filminpétkad analysoitiin uudelleen ja
uudelleen ja sen kuvan laatua pyrittiin digitaalisesti parantamaan, mutta totuutta

murhaajasta tai teon motiiveista se ei pystynyt tarjoamaan. (Bruzzi 2000, 16.)

Materiaali ei ollut epatosi, mutta riittdimétoén. Vaikka ihmisen subjektiivinen valinta
pystyttdisiinkin eliminoimaan, kaiken kuvatun ulkopuolelle ja4 aina kuvaamatonta.
Tarkoitukseni ei kuitenkaan ollut ryhtyd endé viittelemaan taydellisen objektiivisen
totuuden tallentamisen mahdollisuudesta, silld sen mahdottomuudesta vallinnee jo
yksimielisyys. Mielestéini on kuitenkin huomionarvoista, ettd lahimméksi
todellisuutta asetetusta materiaalista voi tehda lukuisia tulkintoja.
Objektiivisimmankin materiaalin totuus muuttuu jokaisen katsojan edessi
tulkinnaksi. Bruzzi (2000, 17) huomauttaa kuvaavasti: "Teksti on yksinkertainen,
mutta merkitys ei." Jos Abraham Zapruder olisi valinnut toisen kuvauspaikan,
materiaali olisi avannut mahdollisuuksia taas uudenlaisille tulkinnoille. Jos Zapruder
olisi paattinytkin jattad presidentin huomioimatta ja keskittyd kuvaamaan ohi
lentdvai lintua, olisi kamera saattanut poimia jotakin, joka olisi itse asiassa auttanut
murhatutkimuksissa; ehk4 jopa paljastanut murhan tekijan. Todellisuus on aina

kameran rajaamaa kuva-aluetta laajempi ja monimutkaisempi.

Winston asettaa uutis- ja ajankohtaisreportaasin lahelle todellisuutta, mutta
audiovisuaalisen viestinndn muotona se ei ole kovinkaan todellisuudelle ldheinen.

Uutisjuttujen kuvamateriaali on yleensd melko irrallista ja sité pitdd koossa voice-

35



over eli juonto. Dokumenttitraditiossa voice-overia on pidetty suorastaan
vadristavand ja fiktiivistavana (Bruzzi 2000, 40). Uutis- ja ajankohtaisjutut kuitenkin
tukeutuvat sithen: harvoin pelkkii kuvaa katsoessaan péaisee selvyyteen raportin
“juonesta”. Varsinkin abstraktimmissa aiheissa kuvamateriaali toimii usein vain
toimittajan juonnon illustroijana (ks. esim. Hietala 1990, 27). Kuva saattaa liittyd
vain 16yhasti aiheeseen. Leikkaus noudattaa harvoin ajan ja tilan jatkuvuutta. Lance
W. Bennettin mukaan juuri uutisraportin standardoitu muoto tukee objektiivisuuden
illuusiota. Dokumentaariset raportointikeinot ikddnkuin mahdollistavat sen, ettd
reportterit valittavat vain sitd, mitd voivat observoida tai tukea fyysisilla todisteilla.
(Bennett 1988, 120.) Mutta kuten Zapruder-materiaalin useat tulkinnat osoittivat,

samoja fyysisid todisteita voidaan kayttid hyvin monenlaisten véitteiden tukemiseen.

Reportaasin totuus on riippuvainen toimittajasta, hianen kyvystiin observoida ja
vilittdd asioita, ei niinkdin reportaasin kuvamateriaalin todistusvoimaisuudesta, siiti
ettd voisi kuvaa katsomalla omin silmin todistaa asioiden tapahtuneen juuri raportin
esittamalla tavalla. Olkoonkin, ettd reportaasia varten kuvattu materiaali on suoraan
todellisuudesta, mutta merkityksellistd on useimmiten kuitenkin se, mitd sanottavaa
toimittajalla on néihin kuviin liittyen. Haastattelu on olennainen ja paljon kaytetty
keino uutis- ja ajankohtaisjutuissa. Haastattelun avulla osa todistusvastuusta siirtyy
haastateltavalle. Silminnékija voi vahvistaa tapahtumien kulun, asiantuntija vahvistaa

tutkimustuloksen.

Hietala (1990, 24) pitaa koko uutisldhetyksen muotoa objektiivisuuden illuusiota
yllapitavina rakennelmana. Hin luettelee studiotilan elementtej ja hierarkisia
rakenteita, jotka luovat uskottavuutta. Kerronnallise¢ssa hierarkiassa alaspéin
mentdessé subjektiivisuuden aste nousee. Ylin auktoriteetti, uutistenlukija, antaa
vaikutelman objektiivisesta ei-kenenkain-nikokulmasta, mutta toimittajat ja
varsinkin paikan piiltd raportoivat toimittajat ovat subjektiivisempia ja ottavat
kantaa. Kaikkein subjektiivisimpia ovat silminnakijat ja kokijat, joita "suorastaan
vaaditaan esittdmian oma nikemyksensi tilanteesta”. Objektiivinen totuus nayttaa
kuitenkin toteutuvan, kun kuullaan useampia erilaisia mielipiteitd. (Hietala 1990, 24-
27.) Hietalan tyyli analysoida uutisia on melko virikéstd, mutta huomionarvoista

tdssd on mielest4ni se, ettd todellakin tietyt journalismin, dokumentti- ja
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fiktioelokuvan tyypit pyrkivat muodoltaan ndyttamdiin realistisilta ja objektiivisilta.
Voidaan kuitenkin kysyi, tekeeko se niistd muita tyyppeja totuudenmukaisempia.

Amerikkalainen dokumentaristi Errol Morris (Bates 1989, 17) syyttaa direct cinemaa
ja cinema véritétd valheellisen perinnén jilkeensi jattamisestd. Hanen mielestdan
suuntaukset aiheuttivat dokumenttielokuvalle kahden- tai jopa kolmenkymmenen
vuoden taantumuksen. Direct cineman tekijat pyrkivat kieltamaan ja haivyttamaan
oman henkilokohtaisen jalkensd dokumenteistaan, ja uskoivat, ettd observoivilla
metodeilla voitiin saavuttaa objektiivinen totuus, mihin muut dokumentin muodot
eivit kyenneet. Morris on kuitenkin sitd mielta, ettd tallaisen uskomuksen
yllapitdminen on haitallista muille dokumentin muodoille, silla totuus ei ole

riippuvainen muodosta:

"Ei ole mitidin syytd miksi dokumenttielokuvat eivit voi olla yhti persoonallisia kuin
fiktiiviset elokuvat ja kantaa tekijoidensi leimaa. Tyyli tai ilmaus eivit takaa totuutta.
Totuutta ei takaa mikain. "’ (Bates 1989, 17.)

Morris viittaa tdssd mielestini tekijin etiikkaan ja rehellisyyteen. Dokumentaristi ei
voi pyyhkii itsedidn pois tekoprosessista, mutta hian voi pyrkia olemaan
mahdollisimman rehellinen kohteelleen ja katsojalleen, olipa teoksen muoto sitten
observoiva tai lavastetumpi. Bruzzin mielesta dokumentaristit ovat irrottautuneet
direct cineman ikeesti teoreetikkoja helpommin, ja 16ytaneet monia erilaisia
dokumentin muotoja, jotka esittdvat monimutkaisia totuuksia, jotka nousevat

nimenomaan todellisuuden ja tekijin vilisesta suhteesta (Bruzzi 2000, 6).

Winstonin jatkumolla esittdminen ldhestyy mielikuvitusta. Fiktioelokuvan
kasikirjoituksessa saattaa olla kuvitteellisia tapahtumia, joita nayttelijat esittavét,
mutta se ei kuitenkaan esti totuuden mahdollisuutta. Totuus voidaan esittdd monella
eri tavalla. Winstonin jatkumon mukaan uudentyyppiset performatiiviset dokumentit
ovat paljon kauempana todellisuudesta kuin esimerkiksi observoiva direct cinema.
Bruzzin (2000, 125) mukaan esittdmistd (performance) on kuitenkin kaikissa
dokumentin tyypeissd. Direct cineman tekijat olivat sinisilméisid jattdessdan

huomiotta sen, kuinka heidin lasnidolonsa todellisissa tilanteissa vaikutti

7 Suomennos minun.
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peruuttamattomasti kyseisiin tilanteisiin. Bruzzi ei usko, ettd kuvattava koskaan olisi
oma itsensd, vaan kysymys on aina jonkinasteisesta esittamisesta. Esittamistd on
pidetty epiilyttdviana, koska se on yhdistetty valheellisuuteen ja fiktiivisyyteen.
Bruzzin mielesti esittdminen kuitenkin kuuluu dokumenttiin. Se voi pitéd4 sisdlldsn
autenttisuutta ja paljastaa totuuden, joka ei ole yhtddn vihemman paikkansa pitava

kuin totuus, joka on olemassa kameroiden poissaollessa. (Bruzzi 2000, 123-125))

Perinteinen kasitys dokumentista todellisuuden uskollisena peilaajana perustuu
oletukseen siité, ettd tuotantoprosessin jéljet on peitettdva, mihin esimerkiksi direct
cinema pyrki. Piinvastaisesti uudet performatiiviset dokumentit julistavat toisenlaista
dokumentin totuutta, joka on avoin rakennetusta muodostaan. Kuten dokumentaristi
Morris, myOs Bruzzi nostaa esiin rehellisyyden. Totuus ei ole riippuvainen teoksen
muodosta, vaan tekijin rehellisyydestd myontaa, ettd 'objektiivista totuutta en kykene
vilittdmain, tdimd on minun ndkemykseni totuudesta'. (Bruzzi 2000, 154-155.)
Dokumentaristi Kiti Luostarisen mielestd ainoa rehellinen tapa lahestya aihetta on
oma nikokulma, koska objektiivista totuutta ei voi saavuttaa.

" Ainut mistd voi puhua on sellanen tekijan moraali, ettid pitdi itse tydnsi motiivina sitd, ettd

on tarkoitus nimenomaan loytii todellisuudesta jotain kiinnostavaa ja tutkia sitd eiki

vidristelld. - - Mi en usko siihen, ettii joku muoto kertois enemmiin totuuksia kuin joku
toinen muoto." (Kiti Luostarinen, henkilokohtainen tiedonanto, 22.2.1999.)

Mydskéan Virpi Suutari ei usko totuuden olevan riippuvainen dokumentin muodosta:

"Jokainen dokumentin tekijahiin etsii totuutta, pyrkii esittimiin mahdollisimman tosia
asioita elamastii. Se on Lihtokohta, mutta kun si kuvaat ja valitset tiettyja tapoja, niin s¢
lahtee siitd sun subjektista. - - En mi kylla 1ahtisi kategorisoimaan ja tuomitsemaan jotain
esittdmisen tapoja vihemmin cpitosina. - - M oon siitd havainnosta vastuussa, etti sen
pitiis olla mahdollisimman rehellinen ja tosi." (Dokumentaristi Virpi Suutari,
henkilokohtainen tiedonanto, 23.2.1999.)

Jos totuus on teoksen muodosta riippumaton, Winstonin jatkumo kumoutuu. Silloin

performatiivinen dokumentti ei ole sen kauempana todellisuudesta kuin Zapruder-

materiaalikaan. Myos fiktioelokuva voi olla saman etdisyyden péddssa todellisuudesta

kuin dokumenttielokuva tai uutisraportti.
Realistisina pidetyt fiktioelokuvan muodot ovat Aumontin ym. mukaan realistisia

vain suhteessa toisiin elokuviin, eivit suhteessa todellisuuteen. Heiddn mukaansa

neorealismi ei ollut yhtd4n sen ldhempéna todellisuutta kuin mikaan muukaan fiktion
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muoto. Neorealismi kaytti tavallisia ihmisid nédyttelijoiden sijasta, mutta tavallisuus
el poista sitd, ettd heidan on silti ndyteltava, mukauduttava kisikirjoitukseen,
kuvaustahtiin ja -jarjestykseen. Aumont ym. eivit pida yhteiskunnallisia aiheitakaan
realismina, vaan huomauttavat, etti siitikin muodostuu oma konventionsa. (Aumont
ym. 1996, 117-122.) Aumontin ym. kommentti ei kumoa Winstonin jatkumon
jarjestelya sindnsi, heidan teoriansa pohjalta toiset muodot voivat olla toisia
realistisempia, mutta vain suhteessa toisiinsa. Niin ollen jatkumo voi olla olemassa,
mutta ilman minkaanlaista sidettd todellisuuteen. Kuten aiemmin jo kavi ilmi,
Aumontille ym. jokainen representaatio on fiktiivinen, juuri siksi ettd on
representaatio. Mikadn jatkumolla esiintyvistd muodoista ei kykene saavuttamaan
todellisuutta, vaan ne ovat todellisuuden representaatioita ja sen vuoksi myos
subjektiivisia. Winstonin jatkumo viittaa kuitenkin juuri todellisuussuhteeseen ja on

niin ollen Aumontin ym. viitteen valossa mitaton.

9.2. ERIMUOTOJA LUETTAVA ERI TAVALLA

Bruunin ym. mukaan fakta ja fiktio on pyritty journalismissa erottamaan, jotta yleiso
voisi orientoitua nikemésnsa ja kuulemaansa oikealla tavalla (Bruun ym. 1986, 47-
48). Kaikki representaatiot journalismista fiktiiviseen elokuvaan tehdaan
vastaanottajan katsottavaksi ja kuultavaksi, jolloin vastaanottaja "lukee" eli tulkitsee
nidkemadnsa ja kuulemaansa. Noél Carrollin (Plantinga 1997, 16) indeksoinnin
teorian mukaan katsoja lukee elokuvia ja ohjelmia sen mukaan, miten ne
ohjelmatiedoissa, mainonnassa ja konventioidensa raameissa maarittyvit.
Esimerkiksi dokumentin ja fiktion rajatapauksissa katsoja suhtautuu teokseen ja
lukee sitd dokumenttina, jos ohjelmatiedoissa sitd kutsutaan dokumentiksi.
Plantingan mukaan sama lause voidaan esittai sekid dokumentaarisessa ettd
fiktiivisessa kontekstissa. Dokumentaarisessa kontekstissa lause esittad vaitteen
todellisuudesta. Fiktiivisessd kontekstissa lause houkuttelee harkitsemaan kyseista
asiantilaa. Kun katsoja tietds, ettd kyseinen ohjelma on luokiteltu dokumentiksi, han

ottaa stind esitetyt viitteet faktoina. (Plantinga 1997, 16-18.)

Plantinga siis vaittdd, ettd teoksen luenta riippuu sen ilmoitetusta paikasta
kulttuurisessa ja yhteiskunnallisessa milj6ossd, eikd siitd kuinka tarkasti tai

objektiivisesti teos kuvaa maailmaa. Myos teoksen konventionaalinen muoto
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kehottaa lukemaan sit tietylla tavalla. Esimerkiksi haastattelu, voice-over ja selostus
ovat elementtejd, jotka viittaavat reportaasiin tai dokumenttiin. Dokumentissa
oleellisia ovat faktat, jotka ovat dokumentin "pinnassa". Dokumenttia siis luetaan
niin, etti tavallaan jokainen erillinen lause voidaan ottaa faktana tai viitteena
todellisuudesta. Fiktiossa sen sijaan on epdolennaista, onko siind faktoja vai ei.
Fiktiota luetaan syvemmaéltd, sen jokaista viitetta ei verrata todellisuuteen, vaan sen
totuus paljastuu ehkd vasta pitkdn pohdinnan jalkeen. Téssa pitdd muistuttaa, ettd
fakta ja totuus eivit ole synonyymejd. Trinh T. Minh-ha (1993, 98) huomauttaa, etté
koska totuus usein rinnastetaan faktan kanssa, taianomaisten, poeettisten tai
jérjettomien piirteiden avoin kidyttd johtaa automaattisesti teoksen hylkaamiseen ei-
faktuaalisena. Hanen mielestdin konseptit eivit ole yhtdan vahemman kaytannollisia
kuin kuvat tai d4net. Faktaa siis pidetaan konkreettisena palana informaatiota, mutta

totuus voi olla jopa taianomainen tai jarjeton.

Argumentointi voi Henry Baconin mukaan olla eksplisiittisté eli avointa ja
peittelemitontd; tai implisiittist eli epasuoraa. Fiktiossa argumentaatio on
useimmiten implisiittistd. Yleison oletetaan vetavin tietyt johtopaatokset ja 1oytavan
tekijan tarkoittaman viittiman pelkdstdin tarinaa seuraamalla. Viittama voi olla
esimerkiksi moraalinen; varsinkin valtavirtaelokuvissa esiintyy usein implisiittinen
viittama: "Rikos ei kannata". Argumentti voi olla myds varsin vertauskuvallinen ja
vaikeasti havaittavissa. Bacon kiyttda esimerkkini Kieslowskin Kymmenen kdskyd -
sarjaa ja Bressonin Raha-elokuvaa, joissa molemmissa tekijan esittamat vaittdmat
ovat hyvin epésuoria, eivitka ehka tulisi esille ilman elokuvan nimen tarjoamaa
viitettd. (Bacon 2000, 29.) Fiktiivinen elokuva voi esittdd viitteita todellisuudesta,
mutta katsojan on luettava fiktiota eri tavalla kuin dokumenttia 16ytadkseen
viittdméan. Tdmén jilkeen on mahdollista harkita, onko vaittdma totuudenmukainen

vai ei.

Formalistisen teorian mukaan teoksen muoto madras sen merkityksen, uusi merkitys
voidaan saavuttaa vain muotoa muuttamalla (ks. esim. Hallam - Marshment 2000,
14). Muotoa ja sisiltod ei voi erottaa, vaan jokainen yksittdinen kuva rakentaa
merkitystd. Merkitys on siis muodosta riippuvainen. Aikaisemmin viitin, ettd totuus
on teoksen muodosta riippumaton. Niamai lauseet eivit kuitenkaan ole ristiriidassa.

Mikdi sitten on merkityksen ja totuuden vilinen suhde? Trinh T. Minh-han mukaan
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totuus ei antaudu nimiksi tai yksittéisiksi kuviksi, ja merkitys pitéisi pyrkia jattamasn
avoimeksi. Totuus ja merkitys usein rinnastetaan keskendén, mutta se mité pidetaan
totuutena el useinkaan ole muuta kuin merkitys. Jonkin asian merkityksen ja sen
totuuden viliin ja etaisyys, vili jota ilman sekd merkitys etta totuus olisivat

muuttumattomia. (Minh-ha 1993, 92.)

Representaatioista puhuttaessa totuus voidaan nahdi tarkoituksena, intentiona, jonka
teoksen tekijd haluaa muodossa tai toisessa tuoda esille ja jonka tekija on havainnut
ja uskoo todeksi. Merkitys puolestaan voidaan nidhda teoksen lopputuloksena, sind
mitd valmiista teoksesta voidaan lukea ja ymmartai. Merkitys voi vaihdella katsojan
tulkinnasta riippuen. Merkityksen olisi tietenkin hyvi olla myds sellainen, etti

tekijén tarkoittama totuus kavisi teoksesta ilmi.

9.3. TEKIJAN TARVE ILMAISTA ITSEAAN

Uutis- ja ajankohtaisraportin muoto on hyviksytty totuudenmukaiseksi, ja kuten
aiemmin kavi ilmi, kriittisimpien mielestd vairin perustein. Kuten Winstonin
jatkumo osoittaa, fiktiota on totuttu pitdimain epatodenmukaisimpana. Silté ei osata
vaatia tai ei tarvitse vaatia totuudenmukaisuutta, koska sen muoto on fiktiivinen,
toisin sanoen keksitty ja mielikuvituksellinen. Dokumenttielokuvaan kohdistuu
samat totuuden ja objektiivisuuden vaateet kuin journalismiin, mutta sen muoto
lahenee fiktioelokuvaa. Vaikuttaa kuitenkin siltd, ettd teoreetikot ovat tasta
dualismista tekijoita huolestuneempia. Ainakaan kaikki dokumentaristit eivét tunnu
nakevin titi ristiriitana laisinkaan, vaan heidan mielestdan totuus on dokumentin
muodosta riippumaton. Aiheen laatu ja tekijan ndkemys madrittavit pitkalti muotoa.
Totuus on riippuvainen paitsi tekijan moraalista, hanen havainnointi- ja
viestintdkyvystdan. Tami mielestdni koskee kaikkea uutisraportista fiktioelokuvaan.
Tekijan nakokulmasta yhteista naille kaikille tyypeille on myo6s se, ettd ne tavalla tai
toisella lahtevit tekijin tarpeesta ilmaista itsedén. Eri muodoissa tekijoiden intressit
varmasti vaihtelevat, mutta uskon jonkinlaisen ilmaisun tarpeen olevan niiden

kaikkien taustalla.
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Muotojen konventiot rajoittavat sitd miten tekijd asiansa voi ilmaista. Journalismin
muoto on kaikkein rajoitetuin, dokumentin jo paljon vapaampi, fiktion voisi kuvitella
olevan lidhes rajaton. Joskin ainakin kaupallisen fiktion rakenne on melko maératty.
Kiti Luostarinen uskookin, ettd dokumentin mahdolliset muodot ovat nykyaan
vapaammat ja luovemmat kuin fiktion, jota rajoittaa levityksen ja myymisen
vaatimukset (Luostarinen, henkilékohtainen tiedonanto, 22.2.1999). Kuten aiemmin
jo mainittiin, dokumenttielokuvan muodot ovat vapautuneet viimeisen
vuosikymmenen aikana ja myos ldhentyneet fiktion muotoja. Juuri tdméhén on
aiheuttanut kiistaa dokumenttielokuvaa koskevissa kirjoituksissa. Kykenevitk6é naméa
rajoja rikkovat muodot vilittimaan totuuden? Brian Winstonin mielestéd totuus on
paitsi oleellinen ja vilttimitén eettinen osa journalismia, samalla se kuitenkin
rajoittaa tekijin ilmaisunvapautta (Winston 2000, 119). Dokumenttielokuvan on
myos oltava totuudenmukainen siilyttadkseen uskottavuutensa, mutta paljon
selkeammin kuin journalistinen teos, dokumentti on henkilokohtaisen itseilmaisun
viline (Winston 2000, 128). Fiktioelokuvan mahdollisuudet itseilmaisuun ovat

dokumenttielokuvaa vield avoimemmat.

Krzysztof Kieslowski siirtyi dokumentista fiktioon, koska fiktiossa voi nayttda
asioita, joita dokumentissa ei eettisistd tai kaytannollisistd syistd voi ndyttaa.
Rakkauselokuvaa tehdessi ei voi mennd makuuhuoneeseen, jossa "oikeat" ihmiset
rakastelevat. Kuolevan kuvaamista on eettisesti vaikea perustella, koska kokemus on
niin intiimi. (Kieslowski 1993, 86.) Vaikka timankaltaiset aiheet taipuvat paremmin
fiktion muotoon, ovat ne silti hyvin todellisia jokapéiviiseen elaméan kuuluvia

aiheita, eika fiktiivinen muoto poista niiden totuudellisuutta.
9.4. ADAMAH:IN SUHDE TODELLISUUTEEN

Tasta tyostd piti alunperin tulla dokumenttielokuva. Suunnitellessani elokuvaa minua
pohdituttivat kysymykset ympériston ja ihmisen vilisestd suhteesta ja koko

maailman tilasta. Opiskelin tuoretta Earthwatchin Maailman tila 2000 -raporttia, luin
artikkeleita ja katselin ohjelmia ihmisten ja ympériston pahoinvoinnista, kiukuttelin
kun uudessa kotimaassani Englannissa kierrétys ei toiminut ja ahdistuin. Nain
mielesséini painajaismaisia tulevaisuudenkuvia maapallon tuhoutumisesta ja vihasin

sitd surutta kuluttavaa ihmiskuntaa. Kuitenkaan en itse ollut valmis luopumaan

42



mukavuuksistani ja ahdistuin entisestdin. Minusta vaikutti yhd enemman silta, ettd
ihminen on ylittanyt oikeutensa luonnon kiertokulussa, irrottautunut siita, paatynyt
kayttamain luontoa vain omien tieteellisten, taloudellisten ja viihteellisten
saavutustensa edistimiseen. Suomalaisilla on vield melko kunnioittava ja laheinen
suhde luontoon, mutta harva kuitenkaan elai suorassa yhteydessa sithen.
Englantilaisten suhde luontoon vaikutti suomalaisen silméén taysin olemattomalta.
Minua vaivasi ajatus siitd, ettd vaikka me olemme osa luonnon kiertokulkua siind
missd kaikki muukin elimi maapallolla, kuvittelemme kykeneviamme ikaédnkuin
astumaan tésta kierrosta ulos ja elimain siité erillisind. Pohdin mahdollisia
dokumentin aiheita, muun muassa ylikalastusta ja kituvaa kalastajan ammattia
Britannian rannikkokylissd. Monet pohtimani asiat kulminoituivat tdsséd ja muissa

harkitsemissani aiheissa, mutta ne eivit kuitenkaan tuntuneet osuvan asian ytimeen.

Modernin taiteen museossa tormasin sattumalta tietoon, joka hatkahdytti minua.
Vanhassa heprean kielessi sanat "adam" ja "adamah" tarkoittavat "maata” ja
"maaperai".® Kontrasti "ensimmaisen" ihmisen, jota kristillinen perinne nimitti
Adamiksi eli "maaksi", ja nykyihmisen vililla tuntui huikealta. Se, ettd ihminen
kuuluu kiintedin yhteyteen maan kanssa, oli ollut Raamatun kirjoittajille ndin
konkreettisella tavalla ilmiselvda. Otin yhteyttd erdiaseen heprean kielen professoriin,
joka vahvisti kdinnoksen oikeaksi. Tama oli kieleen ja historiaan liittyva fakta, ja
tistd konseptista halusin tehdd elokuvani. Halusin jollakin tavalla sanoa, ettd ihminen
kuuluu yhteyteen maan kanssa, huolimatta siitd kuinka erilldan luonnosta se

nykypéivani onkin.

Fiktio tuntui kaikkein sopivimmalta muodolta kasitteellisen aiheeni ilmaisuun. Toki
olisin edelleenkin voinut valita muodoksi dokumentin ja ldhted pohtimaan aihetta
keraamieni faktojen pohjalta, pitad hepreankielisté kasitettd dokumentin
keskipisteeni ja naikokulmana. Mielessani oli kuitenkin kehittynyt ajatus Adam-
nimisestd miehest4, joka nauttii elimastian kuluttajana kaupungissa, ja naisesta, joka
kulutusoravanpyoriéin turtuneena uneksii yhteydests luontoon. Adam péityy lopulta

yhdeksi maan kanssa, mutta vain kuoleman kautta. Mielesséni Adam edustaa koko

® Englanniksi earth, carthling/ dirt, dirtling/ soil.
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ihmiskuntaa, joka on niin eristaytynyt luonnosta, etta palaa kiintedén yhteyteen maan

kanssa vasta kuollessaan, jolloin yhteyden ymmértaminen on hian myohaista.

Viela kasikirjoitusvaiheessa etsin ympariston tilaa koskevia faktoja, silla halusin
naispadhenkilon Ellien esittdmien tilastotietojen olevan todellisia. Ajattelin sen
lisagvan elokuvan painoarvoa. Koska kirjoitin fiktiota, oli henkilon vuorosanoilla
oltava myos jokin syy, symbolinen merkitys ja toisaalta jokin yhteys juonen
tapahtumiin, mika teki tehtdvasta vaikean. Opettajani, kokeellisen elokuvan ohjaaja
Breda Beban kuitenkin muistutti, etta fiktiivisen elokuvan pinnassa esiintyvien
seikkojen ei oleteta olevan todellisuutta sinalldan vastaavia faktoja. Oli siis
samantekevad tai ainakin epéoleellista olivatko toisen paihenkilon esittdmét
vuorosanat faktoja vai eivit. Fiktiivisen elokuvan todenmukaisuus piilee muodon

sijasta sen ytimessi.

Elokuvan kolmannessa kohtauksessa Ellie viittas, ettd kahden kultaisen
vihkisormuksen valmistaminen tuottaa viisi tonnia jatettd Kazakstanissa. Tamé
tilastotieto ei taysin pida paikkaansa. Olin lukenut kullankaivuun
ympiristovaikutuksista, mutta kisikirjoitusta kirjoittaessani en enid 1oytanyt tietoa,
enkd voinut tarkistaa oliko kyseessi viisi tonnia vai viisitoista tonnia jatettd. Tamd
tieto itsessddn ja sen todenperiisyys on kuitenkin epaolennaista. Merkittdvampad
ndissd kyseisissd vuorosanoissa on niiden subteksti: henkilon ahdistus ja
epétasapaino suhteessa ympiristoonsi ja kumppaniinsa. Kuudennessa kohtauksessa
Ellie lukee d4neen lisda tilastotietoja, jotka sen sijaan ovat todellisia, paikkansa
pitivia tilastoja. Niiden tietojen todenperiisyydelld ei ole sen enempad merkitysta
kuin edellisillakain, jos kukaan ei oleta niiden olevan faktuaalisia. My6skain
elokuvassa ei kdy ilmi, misti tilastot ovat perdisin, jolloin katsoja ei voi suoraan
tarkistaa niiden todenperaisyyttd. Ja vaikka tilaston julkistajan ja tutkimuksen tekijan
nimi tulisikin esille, on todennikoisti, ettd jonkin toisen tahon tekema tutkimus
péityisi hieman erilaisiin tuloksiin. Jos siis olisin ollut tekemassa reportaasia tai
dokumenttielokuvaa, olisin vertaillut eri tilastoja ja tutkimustuloksia, tuonut ne ja
niiden tekijit totuudenmukaisesti esille, jolloin faktat itsessaan olisivat katsojan

luennan kohteina.
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Voidaan tietenkin kysy4, kuinka monta tutkimusta pitad kayda lapi, jotta paisee
oikeaan totuuteen. Tutkimus 1 osoittaa, ettd totuus on A, tutkimus 2:n mukaan totuus
on B. Tutkimukset 3, 4 ja 5 saattavat kaikki paatya erilaisiin tuloksiin. Jos suuri
joukko ihmisid uskoo tutkimuksen 2 viittimasn totuuteen B, onko B silloin
todenndkoisimmin totta? Jos kaikki tutkimukset luettuani vaite C vaikuttaa
totuudenmukaisimmalta, on minun journalististen periaatteiden mukaan tuotava
esille myos B. Mutta entd A, D ja E? Voidaan myos kysyd, onko journalistinen véite
fiktiivista totuudenmukaisempi, koska se osoittaa selkeisti kuka kyseiseen
viitteeseen/totuuteen uskoo. Haastateltava 1 uskoo asian olevan niin, haastateltava
2:n mukaan asia on painvastoin, toimittajan mukaan asia on jotain silta valiltd. Kuka
on oikeassa? Jos kaikki on subjektiivista, on minunkin nikemykseni patevi. Tein
minékin taustatutkimukseni, paddyin tiettyihin johtopaatoksiin ja tein niistad

elokuvan, jossa annoin tilaa kahdelle vastakkaiselle nakokulmalle.

Kisikirjoituksen valmistuttua etsin tuottajan kanssa kuvauspaikkoja, nayttelijoita ja
stunt-koordinaattoria tuliympyrai varten; suunnittelin kuvaajan kanssa valaisua ja
kuvaustyylid; pohdin kuvien merkitysta ja kirjasin kaiken kuvakdsikirjoitukseen, jota
seurasimme kuvausten aikana. Nayttelijat harjoittelivat kirjoittamani vuorosanat ja
esittivdt kuva kuvalta rakentamani tarinan. Koska emme voineet maksaa
nayttelijoille palkkaa, jai harjoitusaika vaivaiseen kahteen paivaan. Kuvasimme
keksittya tarinaa vieraan ihmisen asunnossa nayttelijoiden kanssa, jotka olivat
tavanneet toisensa vain kerran aikaisemmin ja jotka nyt ndyttelivat rakastavaisia.

Tyostamme oli realismi kaukana.

Olisin voinut tehdi aiheen ympirilta monta reportaasia, haastatella
ympéristoasiantuntijoita ja sosiologeja, siteerata tutkimustuloksia, lukea
eliméintapakuvauksia ja hankkia monta puhuvaa paita argumentoimaan nikokantani
puolesta ja sitd vastaan. Varsinaisella ydinsanomallani, "ihminen on vieraantunut
luonnon kiertokulusta”, tuskin olisi sinillddn ollut uutisarvoa, mutta sitd aktualisoivia
tapahtumia, tutkimustuloksia ja konferensseja olisi varmasti 16ytynyt. Olisin voinut
tehdd dokumenttielokuvan ihmisesté tai ihmisistd, jotka eldvat tiiviissi yhteydessa
luonnon kanssa; tai ihmisisti jotka eivit huomaa luonnon kuuluvan heidén
elamainsi juuri muuten kuin kesdiselld mummolan visiitilld. Winstonin jatkumolla ja

yhteiskunnallisesti katsottuna lopputulos olisi todennakoisesti ollut
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todistusvoimaisempi kuin fiktio, jonka muotoon lopulta paadyin, mutta minulle
itselleni timé muoto on aivan yhti totta. Minun oma ahdistukseni oli tarpeeksi, en
tarvinnut yhtién asiantuntijaa vahvistamaan sitd todeksi, ettd olin huolissani, etta
minun mielestéini ihmiset olivat vieraantuneet luonnosta vastoin luonnon
véistamattomia lakeja. Tatd lahestymistapaa saatetaan pitdd subjektiivisena, mutta
asian ydin ei muutu. Kerddmani taustamateriaalin perusteella olin tullut tiettyyn
johtopaatokseen, joka oli minulle yhtéd paikkansa pitdva totuus, oli sen esitysmuoto

journalistinen, dokumentaarinen tai fiktiivinen.

Bruunin ym. mukaan fiktion todellisuusuhde on faktaa monimutkaisempi, koska se ei
viittaa ainoastaan tekijansé ulkopuoliseen todellisuuteen, vaan se voi "dokumentoida
my0s tekijansi sisdistd, mentaalista todellisuutta". Fakta viittaa sekd materiaalillaan
ettd kasittelytavallaan aktualisoituneisiin reaalisen todellisuuden ilmigihin, kun taas
fiktio esittdd potentiaalisesti mahdollisen tavan tarkastella todellisuutta. (Bruun ym.
1986, 46.)

Journalistin on tarkoitus valittia tietoa, mutta toimittajan omat nikemykset ja
intressit vaikuttavat aiheiden valintaan ja niiden kisittelyyn jo pelkistién alitajuisella
tasolla. Bennett (1988, 118) huomauttaa, ettd koska objektiivisuus on seka kisitteend
ettd kdytdnnon toimitustyon puitteissa osoittautunut mahdottomaksi, sen tilalle on
astunut "reiluus”. Toimittajat pyrkivat kerdamaan niin paljon tietoa kuin kiireesséan
ehtivit ja antaa eri ndkokannoille yhté paljon aikaa tuoda esille kommenttinsa ja

tulkintansa asiaan.

Jos olisin tehnyt dokumentin tai journalistisen tyon, olisi tosiasioiden pitanyt olla
luettavissa faktuaalisina viitteind tyén "pinnalta". Fiktiossa totuus on syvemmalla.
Hemanuksen mukaan fiktiivisen viihteen tekijan tyoprosessin on lihdettava
"mahdollisimman realistisen, ihannetapauksessa tieteellisen maailmankatsomuksen
pohjalta. Tama auttaa fiktion tekijad tiedostamaan pinnanalaisia olemuksia ja
kayttamain tatd tiedostusta hyvikseen fiktiota tehdessdan." (Hemanus 1980, 127.)
Hemanuksen vaatimus ei edellyta fiktion muodon olevan realistinen. Fiktion ei
tarvitse jaljitella todellisuutta, henkiloita tai tapahtumia sellaisenaan, vaan oleellista
on juonen taustalla esiintyvit todellisuuden lainalaisuudet. Kun fiktion tekijd on

tietoinen todellisuuden eri rakenteista ja luomansa metatodellisuuden (eli juonen,
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henkil6iden jne.) symbolisista merkityksistd, jotka viittaavat naihin rakenteisiin, han
voi ilmaista esimerkiksi ihmisluonteesta jotakin varsin todenmukaista. Parhaimillaan
téillainen elokuva siilyy todenmukaisena ja koskettavana vuosikymmenid, jopa

vuosisatoja.

9.5. FIKTIO TARJOAA HOLISTISTA MAAILMANKUVAA

Fiktion pitaminen viihteeni ja onnellistuttajana laskee sen hompén kategoriaan. Tieto
yhdistetain uutisiin ja dokumentteihin. Tieto on yhteiskunnallisesti tirkeaa. Eiko
fiktio voi sisltaa tietoa? Entd tekeeko se, ettd jokin tieto on muokattu fiktion
muotoon, tasti tiedosta vihemman tirkean? Uutiset suoltavat tietoa ympiéri
maailman koko ajan kiihtyvalld nopeudella. Tietoa on ulottuvillamme niin paljon,
ettd 1990-luvun lopulla alettiin puhua infodhkysti ja sen aiheuttamista
terveysriskeistd. Jussi T. Koski (1998, 19) siteeraa Infodhky-kirjassaan
Opetusministerién tutkimusta’, jossa haastatellut asiantuntijat uskovat enemmsin
sithen, ettd "medioiden vilittdman informaatioméérin kasvu saa meidiat kadottamaan
todellisuuden tajumme, passivoi meiti ja heikentaa toimintakykyisyyttamme" kuin
sithen, ettd "medioiden vilittimén informaatiomairin kasvu tekee
todellisuudenkuvastamme jasentyneemman ja realistissmman". John Grierson (1966,
145) tokaisee kaunistelematta: "Uutiset ovat vain hétédinen 'snip-snap' jostakin taysin
turhanpiiviisestd seremoniasta.” Uutiset fragmentoivat todellisuutta; pirstaloivat sen
palasiin, joilla ei vaikuta olevan keskindistd yhteyttd. Vyoryttamalld yha uusia
tosiasioita uutiset luovat illuusion tietoisuutemme kasvusta. Vaikutus voi kuitenkin
olla taysin painvastainen, uutiset saattavat estad maailmankuvamme

kokonaisvaltaista hahmottumista. (Bruun ym. 1986, 62.)

Direct cineman tekijit pyrkivit olemaan mahdollisimman l3hella todellisuutta
pitdytymalld observoinnissa, mutta heitidkin on kritisoitu taustoittamisen puutteesta,
irrallisuudesta ja historiattomuudesta (Koiso-Kanttila 2001, 16). Vaikka siis
objektiivisuus olisi mahdollista saavuttaa jollakin tietylld tekotavalla, voisiko sitd

pitaa tarkoituksenmukaisena, jos se irrallisuudessaan vain pirstaloittaisi ihmisten

° Kaivo-oja, Jari - Kuusi, Osmo - Koski, Jussi T. 1997: Sivistyksen tulevaisuusbarometri 1997.
Tietoyhteiskunta ja elinikiiinen oppiminen tulevaisuuden haasteina. Tulevaisuuden tutkimuskeskus.
Opetusministerion suunnittelusihteeriston keskustelumuistioita nro 25.

47



kasitystd todellisuudesta? Vaikuttaa siltid kuin tima olisi yhteiskuntaa laajemminkin
koskettava piirre. Yltidindividualistiset ihmiset saavat itse rakentaa
maailmankuvansa tietoyhteiskunnan estradille heitetyisté faktoista. Ikaankuin
subjektiivinen tieto olisi jotenkin halpa-arvoista tai pelottavaa. Assosiointia voisi
jatkaa ihmisarvoa koskevaksi: vanhuuden ja viisauden sijasta arvokasta on nuoruus

ja nopeus.

Kasikirjoittaja OQuti Nyytajd valittaa, kun mikdan ei enid kosketa. Hanen mielestdén
olemme saaneet yliannostuksen uutisia, niihin littyvid kommentteja ja dokumentteja,
jotka "eivit loppujen lopuksi kerro mitdan".
"Mutta ei vain katsojan tai tekijin silmi ole sokaistu tai paksun kaihin peitossa: koko
maailmaa peittii nyt jo melkein lipitunkematon informaation kaihinen kalvo. Siksi tuli timi
ahdistus, ettd niin paljon kuin Iuen ja katson, en ena saa tictdd mitaén. Kaikki informaatio on
ikiisin kuin jo valmiiksi vanhaa, ja mini kaipaisin kiihkeisti uutta." (Nyytdja 1999, 12.)
Nyytija selittdd tarkoittavansa uudella informaatiolla sellaista tietoa ja kokemusta,
jonka jalkeen "minun on ajateltava elaméini ja moraaliani uudelleen”. Fiktio

kykenee tahan taiteen luonteensa vuoksi.

Ohjaaja Max Ophulsin mielestd taiteen paaméara on antaa ihmisille uusi ndkemys
maailmasta. Han uskoo, ettd pohjimmiltaan kaikki aiheet muistuttavat lopulta
toisiaan. Oleellista on henkilokohtainen nikemys, joka taiteilijalla on jostakin
miljoostd tai oliosta. (Ophuls 1990, 147.) Fiktio voi taiteena tarjota holistista
maailmankuvaa. Vaikka meilld on informaatiota enemman kuin koskaan
aikaisemmin, on ihminen edelleen tietimitén olemassaolonsa tarkoituksesta ja siitd
miten tulisi eldd. Kaikki elokuvat eivit toki kykene tai edes pyri syvillisiin
totuuksiin, vaan viihdyttavyydelld saavutetut kassatulot voivat olla arvokkaampi
paamaird. Suuri osa katsojista varmasti etsii elokuvateatterista ensisijaisesti juuri
viihdettd. Todenmukaisen tiedon mahdollisuutta ei kuitenkaan pidé poissulkea.
Parhaimmillaan fiktioelokuva voi olla ihmiseldmille tirkein ja oleellisen tiedon

valittdja.
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9.6. TAITEESSA ON TOTUUS

Taide on vaistamatta tekijansi subjektiivisen nikemyksen tuote. Kaikkea
subjektiivista on ainakin journalistisessa traditiossa totuttu pitimasn
epatotuudellisena ja epaluotettavana. Eiko objektiivinen totuuden kisite
representaatioissa ole vanhanaikaista? Objektiivisen totuuden voisi katsoa kuuluvan
moderniin aikaan, mutta postmodernin ajattelun mukaan totuuden kisite on viljempi.
Kosken mukaan postfilosofinen totuuden kokemus ei ole "nédinhén ja juuri ndin asia
on" -kokemus, vaan "tosiaankin, ndinkin sen voi nahdi" -kokemus (Koski 1998,
189). Jos objektiivisuus on mahdotonta ja kaikki representaatiot ovat enemman tai
vihemman subjektiivisia, miksi avoimesti subjektiivisessa taiteessa ei voisi olla yhta
péteva totuus kuin subjektiivisuutta peittelevisséd journalismissa? Andrei Tarkovskin

mukaan totuutta ei taiteessa voi edes saavuttaa ilman subjektiivisuutta:

"Uskon myds, ettd ilman tekijin subjektiivisten vaikutelmien climellistd yhteytti
todellisuuden objektiiviseen esitykseen ei voi saavuttaa edes ulkonaista eliménkaltaisuutta,
totuudenmukaisesta kuvauksesta ja sisdisestd totuudesta puhumattakaan. - - Minulle
todenmukaisuus ja sisiinen totuus ei merkitse vain uskollisnutta tosiasialle vaan my6s
uskollisuutta tuntemusten vilittimisessd." (Tarkovski 1989, 38-40)
Totuus voi 10ytya vain tekijan tulkinnan avulla, silld ilman tulkintaa on olemassa
vain joukko sattumanvaraisia otoksia todellisuudesta. Tulkinnan my6td ne muuttuvat
vaitteiksi todellisuudesta. Tekija voi esittdd viitteen esimerkiksi reportaasin,
dokumentin tai fiktioelokuvan muodossa ja pyrkid olemaan seké tulkinnassaan etti
representaatiossaan havainnolleen mahdollisimman uskollinen. Eisenstein (Hallam -

Marshment 2000, 30) ol sitid mieltd, ettd tekijd on vapaa valitsemaan mitkéd tahansa

merkit tai symbolit saadakseen viestinsi toimimaan.

Satyajit Rayn mielestd todellisuus ei koostu pelkastadn jokapaivaisistd
kouriintuntuvista tapahtumista. Hienoiset ja monimutkaiset ihmissuhteiden vivahteet,
joita monet fiktiiviset elokuvat kasittelevit, ovat yhtd todellisia kuin
dokumentaristien kisittelemét konkreettisemmat aiheet. Jopa tarujen, myyttien ja
satujen juuret ovat todellisuudessa. (Ray 1971, 381.) Robert Coles myontda, ettd
fiktion tekiji ottaa askeleen dokumentaristia pidemmalle kayttamalla
mielikuvitustaan kuvaamaan todellisuuden ilmioitd. Kuitenkin jos tekijd on taitava,

esiin nousee "unohtumaton viisaus, joka osuu lukijaan todellisuuttakin todempana;
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totuus, joka tunkeutuu syville; joka loikkaa todennakoisyyden tai terdvan kuvauksen
toiselle puolen; - - ja laskeutuu maaperille, missa tietoisuus, tunne, pohdinta ja

moraali elavit rinnakkain". (Coles 1997, 93.)

Ellei taidetta ole tarkoitettu kuluttajalle myyntiin, sen perimmainen padmaara
Tarkovskin mielest4 on selittdd yleisolleen, miti varten ihminen elad, mika on
olemassaolon tarkoitus. Ellei se kykene téta selittdimain, se voi ainakin asettaa timéan
kysymyksen ja edistii tiedostamista. (Tarkovski 1989, 58.) Totuuden olemassaolon
mahdollisuus fiktiivisessd elokuvassa on helpompi hyviksya, kun fiktioelokuva
kasitetadn taiteeksi viihteen sijasta. Viihteen tarkoitusperit ovat paitsi kevyemmiit,

myo6s kaupallisemmat.

10. LAJITYYPEILLA SAMA MATKA TODELLISUUTEEN

Winstonin rekonstruktiojatkumo ja johdannaiset joita se pohjustaa ovat ongelmallisia
monista syistd, kuten edelld on kidynyt ilmi. Jatkumo asettaa fiktioelokuvan
kauimmaksi todellisuudesta. Edelld pyrin kuitenkin osoittamaan, ettd fiktioelokuva
suhteessa journalismiin ja dokumenttiin ei niink#an loittone todellisuudesta, vaan sen

kyky ilmaista totuus on yhtéldinen journalismin ja dokumentin kanssa.

Dokumentaristit ovat sitd mieltd, ettd totuus on teoksen muodosta riippumaton.
Objektiivisimpana pidetty materiaali tuottaa useita eri tulkintoja, toisaalta
ndytteleminen voi paljastaa totuuden. Kyse on tekijin kyvysta havainnoida, ilmaista
ja olla rehellinen. Eri muotoja luetaan eri tavoin sen mukaan miten ne on indeksoitu,
eli madritelty. Journalismista totuus 16ytyy erilaisella luennalla kuin fiktiosta.
Kaikkien muotojen taustalla on tekijan tarve ilmaista itsedan. Tekijd valitsee muodon
viestinsi vilittimiseen sen mukaan mikd muoto ilmaisee kyseistéd viestia parhaiten.
Yksittdisten faktojen kisittelyyn journalistinen muoto sopii parhaiten, dokumentti ja
fiktio toimivat paremmin syvillisemmén aineiston kisittelyssd. Journalistinen tieto
arvotetaan yleensd yhteiskunnallisesti tarkeimmaksi, vaikka journalistinen
kasittelytapa fragmentoi ihmisten kisitysta todellisuudesta. Dokumentti, mutta myos
fiktio yhdistelevit ja analysoivat eri ilmidit4, minkd saatetaan nahdé lisdavin niiden
subjektiivisuutta. Ne kykynevit kuitenkin tarjoamaan holistista maailmankuvaa.
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Fiktio, varsinkin jos se ndhdién taiteena, voi kasitelld olemassaolon perimmadisi

kysymyksid.

Jatkumon alkupaahin sijoittuvaa journalismia on perinteisesti pidetty totuudellisena.
Jos viite "taiteessa/fiktiossa voi olla totuus” pitdi paikkansa, totuus esiintyy
jatkumon molemmissa pdissi. Nain ollen jatkumon muoto on loogisesti mahdoton.
Jos totuuden kisite esiintyy jatkumon molemmissa piissd, tulee jatkumosta ympyréan
muotoinen. Talloin todellisuus sijaitsee ympyrin keskipisteessd, representaation
muodot ympyrian kehilld. Jos palataan Winstonin alkuperdiseen

rekonstruktiojatkumoon, ympyrin kehille jaivit rekonstruktion eri asteet.

Kaavio 4:
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Kun ldhdin kritisoimaan Winstonin jatkumoa, viittasin totuuteen samana asiana
todellisuuden kanssa. Toisaalta olen puhunut esimerkiksi taiteen totuudesta. Miten
totuus siis voi esiintyd sekd ympyran keskipisteessa ettda ympyran kehalld esiintyvissad
representaation muodoissa? Representaatioista puhuttaessa totuus voidaan mielestan
nédhda kahdenlaisena. Totuus voi olla yhta kuin objektiivinen todellisuus, joka
sijaitsee ihmisen ajattelun ulkopuolella ja siitd taysin riippumatta. Tatd todellisuutta

pyrimme representoimaan. Toisaalta totuus voi olla intentio; totuus, johon tekija
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uskoo ja haluaa muodossa tai toisessa tuoda esille. T4t4 voisi kutsua subjektiiviseksi
totuudeksi; totuudeksi, joka on yleisesti hyviksytty todeksi, tai jonka tekija uskoo
olevan totta. Totuus-sanan sijasta voisi kdyttdd sanoja johtopaatos, uskomus tai
péitelma, jotka kuulostavat vaihemmin uskottavilta, mutta mita ei-tieteelliset (esim.

journalistiset, dokumentaariset) totuudet kuitenkin ovat.

Totuus joka sijaitsee ympyran kehélld on subjektiivinen, keskipisteessi sijaitseva
totuus on objektiivinen todellisuus. Niin ollen kaikki representaation muodot ovat
yhta subjektiivisia. Logiikan mukaan voitaisiin viittds, ettd subjektiivista totuutta ei
voi olla olemassa: on vain tosi ja epatosi. Jos totuuden ja todellisuuden vililla
tehdadn ero, totuus esiintyy vain mielikuvituksellisessa maailmassa. Jos sen sijaan
totuus ja todellisuus katsotaan samoiksi asioiksi, kaikki representaatiot totuuden
ympdrilla ovat fiktiota. Kuitenkin arkikielessd ja myos representaatiomuodoista
puhuessamme kaytimme sanaa totuus. Jos objektiivinen todellisuus ja totuus ovat
olemassa vain ihmismielesti riippumatta, on ihmismielesta riippuvainen tai sen
kautta suodattunut totuus subjektiivinen. Néin ollen totuus, joka voi esiintya
audiovisuaalisten representaatioiden muodoissa tarkoittaa idean tai ajatuksen

totuudenmukaisuutta, ei niinkiin kuvan itsensi todistusvoimaa.
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11. JOHTOPAATOKSET

Voidaan tietenkin pohtia onko ihmisen tuntema totuus aina vain subjektiivinen. Tieto
on ihmisen kisitysta asioiden tilasta, mutta mista tieddmme, etta kasityksemme
vastaa asioiden todellista tilaa. Tietdmisen kisite venyy. Descartes epiiili tietdmisen
mahdollisuutta. Hin paitteli tietdvinsé olevansa olemassa ajatustoimintansa vuoksi.
Tieto on mahdollista vain ajattelun avulla. Objektiivinen totuus, todellisuus, on

olemassa, mutta onko se ihmisen ulottuvilla? Ent4 kameran?

Susan Sontag kayttidi Platonin luolavertausta esimerkkind kuvan vaikutuksesta
todellisuuden kokemukseemme. Olemme teljettyja luolaan, josta emme née ulos,
mutta jonka seinilli niemme valon luolan ulkopuolelta heittdmia varjoja
todellisuudesta; riittimattomid epamaaraisyyksia totuudesta. Sontag vaittaa, ettd
kuvista on on tullut normi, joka méaarai miten asiat meille nayttaytyvat. Nain késitys
todellisuudesta ja realismista muuttuu. (Sontag 1977, 87.) Liikkkuvankin kuvan
ollessa ulottuvillamme ympéri vuorokauden, on pohdittava kuinka suurelta osin
kasityksemme todellisuudesta muokkautuu toisen kdden kuvallisten
representaatioiden pohjalta varsinaisen todellisuuden kokemuksen sijasta. Toisaalta
Sontagin vertaus asettaa kysymyksid kuvan mahdollisuudesta ylipaataan "tunkeutua"
todellisuuteen. Jos todellisuus nayttdytyy meille kuvina, voidaan pohtia tuleeko
kuvauksesta osa kuvattua todellisuutta ja viittaako kuva aina toiseen kuvaan

todellisuuden sijasta.

Jos kaikkia audiovisuaalisia representaatioita journalismista fiktioclokuvaan
pidettaisiin subjektiivisina ja niiden mahdollisuutta ilmaista totuus samanarvoisena,
merkitsisi se kiytinnon tasolla muuan muassa sitd, ettd dokumentaristit voisivat olla
vapaasti luovia, toisaalta sité, ettd uutisia ja ajankohtaisohjelmia ei pidettaisi
objektiivisempina kuin ne ovat. Totuus kun on kiinni viestijan kyvystd havainnoida,
ilmaista ja olla rehellinen, ei siitd onko viesti muokattu vutisraportin, dokumentin vai
fiktioelokuvan muotoon. Katsojan on kuitenkin edelleen tiedettdva, mistd muodosta

on kysymys, jotta voi lukea titi oikealla tavalla.
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Representaatioiden samanarvoisuus ei juurikaan vaikuta fiktioelokuvaan, ainakaan
jos sitd pidetadn viihteend. Fiktio kun ei edes pyri representoimaan todellisuutta
suoraan ja samalla tavalla kuin vaikka dokumentti. Jos fiktioelokuvaa sen sijaan
pidetéddn taiteena, on tilanne hieman toinen. Taide pyrkii esittdméén todenmukaisia
havaintoja ja viitteitd todellisuudesta. Monesti taiteen esittdmat viitteet ovat
syvallisia ihmisyyttd ja olemassaoloa koskevia havaintoja. Téllaiset totuudet ovat

kaiketi ihmiskehitykselle niitd oleellisimpia.

54



LAHTEET:

ALITALO, Tuike 1995: Tyttarien sukupolvi. Teoksessa Sinisalo, Kati (toim.),
Elavin kuvan vuosikirja 1995. Helsinki: Valtion Painatuskeskus

ANDREW, J. Dudley 1976: The major film theories. An introduction. New York:
Oxford University Press.

AUMONT, Jacques - Bergala, Alain - Marie, Michel - Vernet, Marc 1996: Elokuvan
estetitkka. Suom. Sakari Toiviainen. Helsinki: Edita. Ranskankielinen alkuteos:
Esthétique du film. Editions Nathan 1994.

BACON, Henry 1995. Dokumenttielokuvan postmodernismi. Filmihullu 4/1995,
5.23-26. Helsinki

BACON, Henry 2000. Audiovisuaalisen kerronnan teoria. Helsinki: Suomalaisen
Kirjallisuuden Seura.

BATES, Peter 1989. Truth not guaranteed: an interview with Errol Morris. Cineaste
14/1989, s. 17

BAZIN, Andre 1967. What is Cinema? Edited and translated: Gray, Hugh. Berkeley
and Los Angeles: University of California Press

BAZIN, Andre 1990. Elokuvan lajit. Toim. Peter von Bagh, suom. Kirsi Kinnunen ja
Sakari Toiviainen. Helsinki: Love Kirjat

BENNETT, Lance W. 1998. News. The politics of illusion. Second edition. New
York: Longman.

BORDWELL, David 1985. Narration in the fiction film. London: Methuen & Co.
Reprinted 1988, 1990, 1993, 1995. London: Routledge.

BORDWELL, David - Thompson, Kristin 1997. Film art. An introduction. Fifth
edition. New York: The McGraw-Hill Companies.

BRUZZI, Stella 2000. New documentary: a critical introduction. London: Routledge.

BRUUN, Mikko - Koskimies, Ilkka - Tervonen, Ilkka 1986. Uutisoppikirja. Helsinki:
Tammi.

CHAMBERS 1996. Chambers 21% century dictionary. Robinson, Mairi (toim.).
Edinburgh: Chambers.

CORNER, John 1996. The art of record. A critical introduction to documentary.
Trowbridge: Manchester University Press.

55



COUSINS, Mark - Macdonald, Kevin 1996. Imagining reality. The faber book of the

documentary. London: Faber and Faber.

EISENSTEIN, Sergei 1978. Elokuvan muoto. Suom. Antero Tiusanen, Vesa
Oittinen, Veli-Pekka Makkonen, Timo Nieminen, Sakari Toiviainen, Anssi
Sinneméki. Helsinki: Love Kustannus.

GRIERSON, John 1966 (1946). Grierson on documentary. Revised edition. Edited
and compiled: Forsyth Hardy. London: Faber and Faber.

HALLAM, Julia - Marshment, Margaret 2000. Realism and popular cinema.
Manchester: Manchester University Press.

HEMANUS, Pertti - Tervonen, Ilkka 1980. Objektiivinen joukkotiedotus. Helsinki:
Otava.

HEMANUS, Pertti 1992. Lehdisto eilen. Teoksessa Savitauluista satelliitteihin.
Toimittanut Aimo Ruusunen. Helsinki: Gaudeamus.

HIETALA, Veijo 1990. Teeveen merkit. Television lukutaidon aakkoset. Vaasa.

HIETALA, Veijo 1994. Tunteesta teesiin. Johdatusta klassiseen ja uuteen
elokuvateoriaan. Helsinki: Kirjastopalvelu.

HYTONEN, Jukka 1999. Totuus ei 16ydy kameraa heiluttamalla. Pirjo Honkasalon
haastattelu 26.1.1999. Filmihullu 1/1999.

KELLY, Richard 2000. The name of this book is Dogme 95. London: Faber and
Faber.

KIESLOWSKI, Krzysztof 1993. Teoksessa Danusia Stok (toim.), Kieslowski on
Kieslowski. London: Faber and Faber.

KOISO-KANTTILA, Visa 2001. Viimeinen puritaani? Albert Mayslesin ajatuksia
direct cineman olemuksesta. Filmihullu 5/2001, 14-15. Helsinki.

KOSKI, Jussi T. 1998. Infodhky ja muita kirjoituksia oppimisesta, organisaatiosta ja
tietoyhteiskunnasta. Helsinki: Gummerus.

KUOPPAMAKI, Lauri 1995. Kuvafilmi sivistysvilineeni. Teoksessa Anttila, Eila -
Toiviainen, Sakari - Uusitalo, Kari (toim.), Taidetta valkealla kankaalla. Helsinki:
Painatuskeskus. Artikkeli julkaistu my6s: Filmiaitta 13/1925.

KUTTER, Hans 1995. Elokuvan taiteellinen kehitys. Kirpea reaunamuistutus
elokuvan 50-vuotispéivén johdosta. Teoksessa Anttila, Eila - Toiviainen, Sakari -
Uusitalo, Kari (toim.), Taidetta valkealla kankaalla. Helsinki: Painatuskeskus.
Artikkeli julkaistu myos: Elokuvateatteri 10/1945.

56



LEISTELA, Topo 1995. Elokuva ja sen yhteiskunnallinen merkitys. Teoksessa
Anttila, Eila - Toiviainen, Sakari - Uusitalo, Kari (toim.), Taidetta valkealla
kankaalla. Helsinki: Painatuskeskus. Artikkeli julkaistu myos: Suomen Kinolehti
5/1937.

MARCUS, Millicent 1986. Italian film in the light of neorealism. West Sussex:
Princeton University Press.

MINH-HA, Trinh T. 1993. The totalizing question of meaning. Teoksessa Renov,
Michael (toim.), Theorizing documentary. London: Routledge.

NICHOLS, Bill 1994. Blurred boundaries. Questions of meaning in contemporary
culture. Indiana University Press, Bloomington and Indianapolis.

NICHOLS, Bill 1991. Representing reality. Issues and concepts in documentary.
Indiana University Press, Bloomington Indianapolis.

NYYTAJA, Outi 1999. Dramatiikan rappio. AVEK:in julkaisussa Luova dokumentti
2/1999. 12-13.

OPHULS, Max 1990. Teoksessa Beylie, Claude (toim.), Max Ophuls. Helsinki:
Valtion Painatuskeskus. Ranskankielinen alkuteos: Editions des Quatre-Vents, 1984.

PLANTINGA, Carl R. 1997. Rhetoric and representation in nonfiction film.
Cambridge: The press syndicate of the University of Cambridge.

PORTON, Richard 1999. Something rotten in the state of Denmark: An interview
with Thomas Vinterberg. Cineaste 2-3/1999, 17-19.

RAY, Satyajit 1971. The question of reality. Teoksessa Jacobs, Lewis (toim.), The
documentary tradition. New York: Hopkinson and Blake.

SONTAG, Susan 1977. On photography. New York: Farrar, Strauss and Giroux.

TARKOVSKI, Andrei 1989. Vangittu aika. Toim. Risto Maenpaa, Veli-Pekka
Makkonen, Antti Alanen. Helsinki: Love Kirjat.

TERAVAINEN, Juha 1992. Johdatus filosofiaan. Helsinki: Kirjapaja.

TIAINEN, Viktor 1995. Elokuva ja propaganda. “Hollywoodismi” Truman-opin
palveluksessa. Teoksessa Anttila, Eila - Toiviainen, Sakari - Uusitalo, Kari (toim.),
Taidetta valkealla kankaalla. Helsinki: Painatuskeskus. Julkaistu myos:
Kirjailijaryhmi Kiilan albumi 1948. Helsinki: Nelopaino.

TOIVIAINEN, Sakari 1995. Elokuvan hengenveto. Ranskan uusi aalto ja sen
perint$. Helsinki: Painatuskeskus.

VEHKALAHTI, Ilkka 1999. Kirje herra Storkille. AVEK:in julkaisussa Luova
dokumentti 2/1999. 7-8.

57



WEBSTER, John 1999. Miksi maalata muotokuva, kun pokkarikuvakin riitt4a?
AVEK:in julkaisussa Luova dokumentti 2/1999. 4-6.

WINSTON, Brian 2000. Lies, Damn lies and Documentaries. London: British Film
Institute.

58



