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Opinnaytetyd koostuu kirjallisesta osasta Totuuden valheellisuus ja teososasta, joka on
kokeellinen lyhytdokumenttielokuva Miles to Go Before | Sleep (tyénimi). Elokuva kertoo
hyvaksikaytén ja ihmiskaupan uhriksi joutuneen kongolaisnaisen tarinan. Opinnaytetydn
tekija on elokuvan ohjaaja ja toinen elokuvan kuvaajista.

Kirjallisen tydn alkuosassa kasitelldadan dokumentaarisuuden maarittelemiseen liittyvia teo-
rioita sekd dokumentaariselle elokuvalle luonteenomaisia ominaisuuksia. Teoriapohja pe-
rustuu dokumenttielokuvaa kasittelevaan kirjallisuuteen seka alan tutkijoiden vaitoskirjoi-
hin. Tyon loppuosassa muodostetaan kuusi eri genremaaritelmiin pohjautuvaa teesia do-
kumenttielokuvasta ja analysoidaan teososan dokumentaarisuutta niiden kautta. Tydssa
kasitelldadn myds teososan esteettisesti, eettisesti ja tuotannollisesti dokumentaarisia piir-
teitd sekd sen samanaikaisesti teoksellista ja informatiivista muotoa.

Tydssa pohditaan dokumenttielokuvan suhdetta todellisuuteen seka fiktiiviseen elokuvaan.
Teososan dokumentaarisuutta analysoidaan monista eri lahtdkohdista. Tydssa kartoite-
taan, minkalaisista osasista elokuvan dokumentaarisuus ja toisaalta fiktiivisyys rakentuu.

Tutkimuksen lopputulos on se, ettd dokumentaarisuus nayttaytyy elokuvassa monissa eri
aspekteissa, kuten visuaalisessa tyylissa, aanimaailmassa, tarinassa tai tekijan moraalipo-
sitiossa. Kaikkien naiden dokumentaaristen ominaisuuksien ei kuitenkaan valttdmatta tar-
vitse olla samanaikaisesti elokuvassa lasnd. Dokumenttielokuvan maaritteleminen on vai-
keaa, koska kaikilla ihmisilla on oma kasityksensa sen suhteesta todellisuuteen ja totuu-
teen. Siksi elokuvan dokumentaarisuuden maarittelee seka tekija etta katsoja.

Avainsanat dokumenttielokuva, dokumentaarinen tyyli, etiikka, teokselli-
suus, tiedonvalitys, fiktiivisyys, genre

—

A

Metropolia




Abstract

Author Hanna Hovitie
Title Falsity of the Truth
Documentary Film’s Relation to Reality
Number of Pages 32 pages + 1 appendix
Date April 23", 2015
Degree Bachelor of Arts
Degree Programme Film and Television

Specialisation option Cinematography and Editing

Supervisor Paivi Takala, Senior Lecturer

My final project investigates documentary film’s relation to reality. My case example is an
experimental short documentary film with the working title Miles to Go Before | Sleep. | am
the director and one of the cinematographers of the film. In this project report | analyze the
filming process and the final result of the film. The documentary tells the story of a Congo-
lese girl who is a victim of abuse and human trafficking.

First, | research the definitions of documentary film and examine its characteristics. The
theoretical part of the report is based on literature on documentary film as well as doctoral
dissertations by Finnish documentarists. Then | form six maxims about documentary film
based on the definitions of the genre. | analyze my final film project and its documentary
quality in reference to my six maxims. In the report, | also study the aesthetic and ethical
features of the film as well as its production process.

In the report, | discuss different ways of defining and recognizing documentary films: How
do they differ from fiction films and what is their relation to reality? | analyze the documen-
tary characteristics of my experimental film project from various angles.

My conclusion is that a documentary film is a film that has various characteristics that can
be identified as documentary qualities but all of the features are not — and do not have to
be — present at the same time. The essence of a documentary film is complex, because
people have different views on the documentary film’s relation to reality and ‘the truth’.
Whether a film is a documentary can be and will be defined by both the filmmaker and the
audience. From my point of view, my final project film is a documentary, because my aim
as a filmmaker was to make a documentary and to convey my subjective sense of reality
as truthfully as | could.

Keywords Documentary film, documentary style, documentarist, ethics,
experimental film, genre
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1 Johdanto

Opinnaytetydni koostuu tasta kirjallisesta tutkimuksesta ja teososasta, joka on kokeelli-
nen lyhytdokumenttielokuva Miles to Go Before | Sleep (tydnimi). Elokuvaa on kuvattu
kevaalla 2014 Sambiassa seka alkuvuodesta 2015 Suomessa ja se kertoo Kongosta
kotoisin olevan Achatin elamanvaiheista. Elokuvan synopsis ja keskeiset tiedot on nah-
tavissa opinnadytetyon liitteessa (1). Teososani toteutumisen teki mahdolliseksi eloku-
van tyéryhma: Krista Nurminen, Noora Kuparinen, Miikka Katajamaki, likka Salminen ja

Emmi Vuokko.

Kirjallisessa tutkimuksessani pohdin teososan dokumentaarisuutta kdymalla lapi sita
maarittelevia teorioita ja ominaisuuksia, jonka jalkeen pohdin teorioita suhteessa te-
ososan tekoprosessiin. Varsinainen tutkimuskysymykseni on siis seuraava: onko Miles
to Go Before | Sleep dokumentaarinen elokuva? Mitka ominaisuudet elokuvassa teke-
vat sen dokumentaariseksi? Kuka maarittelee elokuvan dokumentaarisuuden? Pohdin
tydssd myds, miksi elokuvan dokumentaariseksi tai fiktiiviseksi maaritteleminen on

merkityksellista.

Dokumentaarisuuden teoriat ja dokumenttielokuvan tutkimus on laaja ja monialainen
alue. En yritd kattaa tydssani tata koko aluetta tai 16ytdd dokumentaarisuudelle yhta
kaiken (ja sitd kautta myos teososan) kattavaa maaritelmaa. Menetelmani on pohtia
dokumenttielokuvaan liittyvia yleisimpia teorioita ja luonteenpiirteita ja pohtia niita seka
itsenaisina konsepteina ettd suhteessa teososaan. Teoriaosuus pohjautuu dokument-
tielokuvaa kasittelevaan kirjallisuuteen seka alan tutkijoiden vaitdskirjoihin. Olen valin-
nut tutkimukseeni sellaisia teorioita, joiden valossa on luontevinta pohtia teososan do-
kumentaarista olemusta. En valttdmatta pyri padsemaan tutkimuksessani yhteen sel-
kedan paatelmaan tai tutkimustulokseen, vaan lahestyn tutkimuskysymystd monesta
eri tulokulmasta ja toivon saavani mahdollisimman monipuolisen kuvan siitd, minka

kaiken voi kasittda dokumentaarisuudeksi ja mitka kaikki asiat siihen voivat vaikuttaa.

Tutkimuksen kannalta on tarkeda tehda selva ero elokuvallisen maailman ja todellisen
maailman valilld. Elokuvan maailmalla tarkoitan elokuvassa kuvattua fiktiivistd maail-
maa. Todellisella maailmalla tarkoitan elokuvasta riippumatonta, sosiaalista ja historial-
lista todellisuutta, jossa elamme. Jalkimmaiseen viitatessa kaytan tutkimuksessani ka-

sitettad "historiallinen todellisuus” tai "historiallinen maailma”.



2 Dokumentaarisuuden suhde fiktiivisyyteen

Dokumenttielokuvan suhdetta fiktioelokuvaan on pohdittu kautta elokuvan historian.
Elokuvan katsojalla ja tekijalla saattaa olla hyvinkin erilainen kasitys siitd, mihin doku-
mentti loppuu, mista fiktio alkaa ja mita niiden valissa on. Seka tama opinnaytetyo etta
aiemmat tutkimukset, joihin tyd pohjautuu, pyrkivat kyseenalaistamaan kasityksen, jon-
ka mukaan dokumenttielokuva ja fiktiivinen elokuva ovat toistensa vastakohtia. Doku-
mentaarisella ja fiktiivisella elokuvalla on paljon yhteistad pinta-alaa, jota pyrin tutkimus-

tydssani kartoittamaan.

Dokumentaarisen ja fiktiivisen elokuvan keskinainen suhde on monimutkainen ja mo-
nimuotoinen. Onko se jana, jonka keskipistettd voi liikuttaa oikealle tai vasemmalle,
enemman kohti dokumentaarisuutta tai vaihtoehtoisesti enemman kohti fiktiivisyytta?
Vaheneekd toisen arvo sitd mukaa, kun toisen kasvaa? Mita 16ytyy janan kummastakin
aaripaasta? Onko yhtal6 sellainen, ettd janan paata voi lahestya, mutta sita ei voi kos-
kaan taysin saavuttaa? Vai pitaisikd janan sijasta kuvitella kaksi erillistd mittaria, kaksi
toisistaan riippumattomasti mitattavissa olevaa elokuvan ominaisuutta? Voiko elokuva

olla yhta aikaa dokumentaarinen ja fiktiivinen tai ei kumpaakaan?

Dokumentaarisuuden suhdetta fiktiivisyyteen maarittda myos pitkalti dokumenttieloku-
van ja toisaalta fiktiivisen elokuvan suhde historialliseen todellisuuteen. Bill Nicholsin
(2001, xi) mukaan dokumenttielokuvat kasittelevat tatd maailmaa (the world) ja fiktiivi-
set elokuvat kasittelevat jotakin maailmaa (a world). Nicholsin jalanjaljissa kulkien tut-
kimukseni lahtdékohta on, ettd dokumentaarisuus ja fiktiivisyys ovat kaksi toisistaan ta-
valla tai toisella poikkeavaa asiaa, joilla on omanlaisiaan luonteenpiirteitd. Samalla do-
kumentaarisessa elokuvassa on kuitenkin aina fiktiivisia piirteita ja painvastoin. Jouko
Aaltonen (2006, 33) kirjoittaa vaitdskirjassaan Todellisuuden vangit vapauden valta-
kunnassa, ettd dokumentti ja fiktio edellyttavat toistensa lasnaoloa. Myés omasta mie-

lestani molempia tarvitaan, ja toista ei voi olla ilman toista.

3 Dokumentaarisuuden maaritteleminen

Kuka tai mika voi maarittda elokuvan dokumentaarisuuden ja sen rajat? Onko se tekija
vai katsoja? Onko se elokuvan tuotantotapa vai enemmankin markkinointikysymys?
Onko kyse tyylillisistd valinnoista vai tietynlaisesta etiikasta? Dokumentaarisuuden

maaritelmia on yhta paljon kuin vastausvaihtoehtoja naihin kysymyksiin. Tassa luvussa



pyrin tiivistden kdymaan lapi mahdollisimman monta lahestymistapaa genremaaritte-
lyyn. Lahestymistavoista mielenkiintoisin on mielestani katsojan ja tekijan valinen ase-
telma ja kysymys siitd, onko elokuvan dokumentaarisuus lopulta tekijan vai katsojan
paatettavissa. Tama kysymys on luvun painopiste, joten kasittelen enimmakseen siihen

liittyvia maaritelmia.

3.1 Maarittelemisen taakka

Mainintoja dokumentoivasta elokuvauksesta tai dokumentoinnista elokuvauksen yhte-
nd mahdollisuutena on olemassa jo 1890-luvun lopulta eli oikeastaan elokuvan synnys-
ta asti. Dokumenttigenren isana pidetdan kuitenkin yleisesti skotlantilaista John Grier-
sonia. Hanen Kirjoittamassaan elokuva-arvostelussa Robert Flahertyn Moanasta (Yh-
dysvallat 1926) Grierson luonnehti elokuvalla olevan "dokumentaarista arvoa”. Docu-
mentary film kasitteena otettiin kayttdon 1930-luvulla Griersonin itsensa johtaman britti-
laisen dokumenttilikkeen toimesta. Dokumenttielokuva oli saanut nimenséa, mutta sii-
hen ei oltu tyytyvaisia. Seka Griersonin kollegat ettd Grierson itse ovat luonnehtineet
nimea "koémpeldksi maaritelmaksi”. Dokumentti sanana viittaa (muun muassa) todis-
teeseen. Onko dokumenttielokuvan saama nimi ollut osaltaan syyllinen lajin maarittelyn
ongelmallisuuteen? (Helke 2006, 48—49.)

Dokumentaarinen arvo on valja ja osuvakin maaritelma, silla se ei edellytd "to-
den” todistamista tai sen osoittamista, ettd jotakin on ollut juuri ja vain tallaisena.
Se lupaa vain suhteellisen mahdollisuuden. (Helke 2006, 49.)

Nimi, joka pitda meidat kiinni kuvitelmassa, ettad sitd kantava elokuva on toden todis-
tuskappale, on harhaanjohtava. Toden todistamisen mahdottomuus asettaa dokument-
tielokuvalle tavoitteen, jota se ei pysty koskaan saavuttamaan. Toisin sanoen sen nimi
langettaa sille mahdottoman tehtdvan. Toisaalta dokumenttielokuva on kuitenkin ni-
mensa mukaisesti kuvallinen dokumentaatio jostain, joka on ollut olemassa historialli-
sessa maailmassa. Jotta voitaisiin todella pohtia dokumenttielokuvan olemusta, olisi
sen nimen aiheuttamasta taakasta ensin paastava eroon. Genren maarittelyn kompas-
tuskivi tuntuu olevan se, ettd dokumenttielokuvaa yritetddn sovittaa nimensa langetta-
miin raameihin eika tarkastella iimi6ta itsedan riippumattomana osittain valheellisesta

nimestaan.



3.2 Dokumenttielokuvan genremaaritelmia

Dokumenttielokuva oli siis konseptina ollut jo olemassa ennen kuin sille langetettiin
nimi ja sen mukana tietynlainen kehys. Toisin sanoen genre "kasitteellistettiin” jalkika-
teen. Kasitteellistymisen myo6ta sita alettiin maaritella. Maaritelmia on syntynyt lukemat-
tomia ja ne ovat kulkeneet aalloissa ja kehittyneet niin maantieteellisesti kuin ajallisesti.
Susanna Helke (2006, 49) kirjoittaa dokumenttielokuvan raja-alueita kasittelevassa
vaitdskirjassaan: "Dokumentaarisuus elokuvassa ei ole absoluuttinen maare vaan ai-

kaansa sidottu sopimus, jota tekijdiden yhteisdt, katsojat ja levitysfoorumit pitavat ylla.”

Dokumenttielokuvan tavoitteet ja maaritelmat ovat vahvasti kytkdksissa sen ymparilla
muuttuvaan historialliseen maailmaan. Sen maaritelmat ovat muuttuneet ja kehittyneet
sitd mukaa kun tekniikka, katsojan "elokuvanlukutaito” ja elokuvataiteen trendit ja ihan-
teet ovat kehittyneet. Kuten genre itsessaan, myds sen alalajit ja erilaiset muodot jat-

kavat jalkikateista kasitteellistymistaan.

3.2.1 Dokumenttielokuvan teoksellisuus

John Grierson maaritteli dokumentaarisuuden ja sitd kautta dokumenttielokuvan "todel-
lisuuden luovaksi kasittelyksi”. Merkittdvinta tdssd maaritelmassa oli taiteen rooli, do-
kumenttielokuvan taideteoksellisuus. Dokumenttielokuvan varhaisina aikoina se oltiin
mielletty enemman journalistiseksi uutiselokuvaksi tai opetuselokuvaksi, joka korosti
informatiivisuutta taiteellisuuden sijaan. Grierson painotti maaritelmassaan elokuvail-
maisun olemassaoloa ja merkitystd dokumentissa. Griersonin mielestd dokumenttielo-
kuvalla oli yhteiskunnallinen tehtava. Se siis oli taideteos, mutta samanaikaisesti myoés
valine. (Aaltonen 2006, 36.)

Muun muassa Brian Winston on kritisoinut Griersonin maaritelmaa seuraavasti: "Ole-
tusta, ettad aktuaalisuutta olisi jaljella luovan kasittelyn jalkeen, voi pitda parhaimmillaan
naiivina ja pahimmillaan petollisuuden tai kaksinaamaisuuden merkkind.” (Winston
1995, 11, Aaltosen 2006, 37 mukaan.) Griersonin maaritelman uskottavuus riippuu
siitd, miten Winstonin mainitseman aktuaalisuuden mieltaa. Miksi elokuvallisen teoksen
tarvitsisi pyrkia tdhan "puhtaaseen” aktuaalisuuteen? Onko sellaista? Todellisuushan
on jo lahtokohtaisesti jokaiselle ihmiselle erilainen, ja tiedekin on aina ihmisten teke-
maa. Todellisuuden luova kasittely viittaa omasta mielestani enemmankin siihen, etta

todellisuus on elokuvan lahtékohta, maailma ja materiaali. Luovan kasittelyn jalkeen



todellisesta, historiallisesta maailmasta ammennetut palaset muodostavat taideteok-
sen. Kritiikki on mielestani kuitenkin myoés aiheellista silta osin, etta niin sanottu "luova
kasittely” on hyvin valja sanapari. Eiko fiktiivinenkin elokuva ole todellisesta maailmasta
ammennettujen havaintojen ja kokemusten uudelleen jasentelyd ja muokkausta, siis

"luovaa kasittelya”?

Winston on sittemmin kirjoittanut The Documentary Film Bookin (2013, 26) esipuhees-
sa, ettd nykyaan, “post-griersonilaisella” aikakaudella, vastuu dokumentaarisuuden
maarittelystd on siirtynyt takaisin katsojalle, kun se ennen oli tekijalla. Winstonin mu-
kaan ajatukseen, jossa tekijalle langetettiin vastuu tuottaa totuudellinen lopputulos (to
deliver "truth”), sisaltyi my6és uskomus siita, etta totuuden takaaminen pelkin audiovisu-
aalisin keinoin oli ylipdatdan mahdollista, mika ei Winstonin mielesta pida paikkaansa.
Puoltaessaan uutta post-griersonilaista aikakautta, Winston tulee tukeneeksi Griersonin
alkuperaista ajatusta elokuvan dokumentaarisesta arvosta. Silloinhan Grierson maarit-

teli elokuvan nimenomaan katsojana eika tekijana.

Postmoderni tapa maaritellda dokumenttielokuva oli sen vapauttaminen selvarajaisista
ja joustamattomista saanndistd. Se nahtiin enemmankin avoimena kasitteena. Toisin
sanoen dokumenttielokuva ikdan kuin tunnustettiin genrena, mutta sita ei haluttu maari-
tella. (Aaltonen 2006, 37-38.) Tata mielta oli esimerkiksi Ludvig Wittgenstein, joka esitti
ajatuksen dokumenttielokuvan perheyhtalaisyyksista. Ajatuksen mukaan dokument-
tielokuvalle ei voida asettaa rajoja, vaan dokumenttielokuvia yhdistavat erilaiset toisiin-
sa liittyvat ominaisuudet, kuin perheyhtalaisyydet. (Wittgenstein 1981, 64—71, Aaltosen
2006, 38 mukaan.) Samankaltainen teoria on Carl R. Plantingalla, jonka mielesta do-
kumenttielokuvalla ei ole mitdan pysyvia ominaisuuksia, vaan se on avoin kasite, jonka
tunnuspiirteet muokkautuvat historian mukana (Plantinga 1997, Aaltosen 2006, 38—40

mukaan). Susanna Helke kirjoittaa Plantingan |ahestymistavasta seuraavasti:

Tallainen avoin ja reunoiltaan hailyva kategoria on kuin hydnteisparvi, josta on
vaikea sanoa tasmallisesti, missa sen rajat kulkevat. Liikkuessaan ja muuntues-
saan se kuitenkin muodostaa jonkinlaisen hahmon ja yhdistavien tunnuspiirtei-
den pilven. (Helke 2006, 50.)

Maarittelemattémyyden puolesta puhuu myoés tunnettu teoreetikko Bill Nichols, jonka
mukaan dokumenttielokuva on sumea kasite. Han on verrannut sité abstrakteihin kasit-
teisiin kuten rakkaus ja luottamus. (Nichols 1994, Aaltosen 2006, 38 mukaan.) Nichol-
sin vertauskuvassa toteutuu ajatus siita, ettd vaikka dokumenttielokuvalla ei ole selkei-

ta maareita, ei se tarkoita, etteikd se silti voisi olla konsepti ja kasite.



3.2.2 Poissulkevat maaritelmat

Sen lisaksi etta dokumenttielokuvaa maariteltaisiin sitd kautta, mita se on, sitd on maa-
ritelty myos rajaamalla pois, mita se ei ole. Tallaisia poissulkevia maaritelmia ovat esit-
taneet useat elokuvateoreetikot. John Ellis (2000, 114—-115, Aaltosen 2006, 39 mu-
kaan) maarittelee dokumenttielokuvan olevan jotain, joka ei ole fiktiota eika uutisia.
Richard Barsam (1992, 3-5, Aaltosen 2006, 39 mukaan) kutsuu dokumenttielokuvaa
"ei-fiktiiviseksi” elokuvaksi tai pikemminkin ei-fiktiivisen elokuvan osa-alueeksi, joka

dramatisoi faktaa fiktion sijaan.

Kuten postmodernissa maarittelemattémyydessa, mydskadan poissulkevissa maaritel-
missa ei varsinaisesti pyritd hahmottamaan, mitd dokumenttielokuva pitaa sisallaan.
Poissulkevat maaritelmat ovat omasta mielestani siind suhteessa ongelmallisia, etta
niistad jaa mielikuva siita, ettei dokumenttielokuva voi sisaltaa fiktiivisia ominaisuuksia
tai ettd se on ehdottomasti jotakin muuta kuin (ndennaisesti) suoraa tiedonvalitysta
uutisten tapaan. Poissulkeminen ei mielestani tue ajatusta siita, etta kaikissa elokuvan

lajeissa voi olla — ja onkin — palasia kaikista muista lajeista.

Dokumenttielokuva ei-fiktiivisen elokuvan osa-alueena on mielestani sopivampi tapa
kuvata dokumenttielokuvan olemusta ja sijaintia elokuvan kentalld. Sanana ’ei-
fiktiivinen” viittaa mielestani vain siihen, etta elokuvan tarina on historiallisessa maail-
massa tapahtunut tai tapahtuva tarina, ei sepitetty tarina. "Ei-fiktiivisyys” ei myéskaan
itsessaan sulje pois abstraktimpaa tarinaa tai rajaa tarinan kertomiseen kaytettavia
toteutuskeinoja. Keskidssa on siis vain kysymys siitd, onko tarina syntynyt elokuvalli-
seen maailmaan vai historialliseen maailmaan. Joku toinen voisi tietysti tulkita ei-
fiktiivisyyden kasitteen tiukemmin, jolloin asetelma muuttuu. On kuitenkin mielenkiin-
toista pohtia, kuinka paljon ei-fiktiivista tarinaa saa jalostaa ennen kuin siita tulee fiktii-
vinen. Kuuluuko esimerkiksi myds tositarinaan perustuva, mutta naytelty ja lavastettu

elokuva ei-fiktiivisen elokuvan piiriin?

3.2.3 Tekijan intentio

Ei-fiktiivisestd elokuvasta kirjoittaa my6s Trevor Ponech. Hanen teoriansa ei-
fiktiivisesta elokuvasta genrena eroaa kuitenkin merkittavasti aiemmin mainitsemistani
maarittelemattdmyyden ja poissulkemisen teorioista. Ponechin mukaan dokumenttielo-

kuvan tai ei-fiktiivisen elokuvan kasitteet eivat ole lainkaan sumeat, kuten Bill Nichols



on ilmaissut. Ponechin mielestd dokumenttielokuvaa ei maaritd mikaan itseysominai-
suus, vaan elokuvantekijan intentio. Elokuva on ei-fiktiivinen, mikali sen tekija on tehnyt
sen sellaiseksi. TAssa maaritelmassa tulee kenties kirkkaimmin esille aiemmin asetta-
mani kysymys siitd, kuka saa maaritellda elokuvan dokumentaarisuuden. Ponechin mie-
lestd se on tekija. Tama teoria tukee ajatusta siita, ettei dokumentin tarvitse koostua
kokonaan faktasta. (Ponech 1999, 1-11.)

Mielestani Ponechin maaritelma on erittdin mielenkiintoinen ja pitkalti paikkansa pitava.
On virkistavaa ajatella, ettei dokumenttielokuvaa tarvitse valttamatta nahda sumeana
kasitteend. En kuitenkaan ole sitd mielta, ettd Ponechin maaritelma olisi taysin auko-
ton. Se, ettd dokumentaarisuuden maarittelyn jattaisi pelkastaan tekijan varaan, tuntuu
ongelmalliselta. Mita jos tekijan intentiota ei ole mahdollista saada selville? Mita jos
tekijan intentio ei ole hanelle itselleen selva tai se on ristiritaisessa suhteessa doku-
menttielokuvan yleiseen etiikkaan? Esimerkkind jalkimmaisesta voisivat toimia propa-
gandaelokuvat. Jos tekijan tietoinen intentio on manipuloida katsojaa, voiko elokuva
siitd huolimatta olla dokumentaarinen teos? Ponech on toisaalta korvannut dokumen-
taarisuuden kasitteen ei-fiktiivisyydella, joten kysymykseni ei ole tdssa yhteydessa tay-
sin validi. Toisaalta nama kysymykset tuntuvat myés erittdin marginaalisilta suhteessa
nykypaivan dokumenttielokuvaan ja siihen, ettd tdaman paivan katsojalla on esimerkiksi
tositelevision myd6ta paljon laajempi kasitys ei-fiktiivisista elokuvista ja ohjelmista. Ylei-
nen kasitys on jo ehka se, ettei ei-fiktiivisyys ole lupaus objektiivisuudesta tai manipu-
loimattomuudesta. Ponechin maaritelmassa on hyvaa myds se, ettei se perustu klassi-
seen asetelmaan, jossa dokumentti kasittelee todellista maailmaa ja todellisia henkil6i-
ta siind missa fiktio kasittelee sepitettyd maailmaa. Asetelma on puutteellinen, silla ka-

sittelevathan monet fiktioelokuvatkin todellisen maailman tapahtumia ja henkil6ita.

Ponechin maaritelma ei valttamattd yksindan ole kovin kattava, silla se keskittyy vain
elokuvantekijaan. Kokonaisvaltaisemmin ajatellessa taytyy ottaa huomioon myds kat-
soja ja elokuvan katsomiskokemus. Jouko Aaltonen on Kkirjoittanut dokumentaarisuu-
desta sosiaalisena kaytanténa. Elokuvan dokumentaarisuus on sanaton sopimus teki-
jan ja katsojan valilla. Kun tekijan intention mukaan syntyy dokumenttielokuva ja se
nimetaan sellaiseksi, on katsojan kanssa solmittu sanaton sopimus siita, ettd elokuva
on dokumentaarinen, vaikka se siséltaisi fiktiivisen kerronnan perinteitd tai koostuisi
vaikka taysin fiktiivisesti tuotetusta materiaalista. Katsojan ei tarvitse valttamatta 16ytaa
elokuvasta dokumenttielokuvalle ominaisia konventioita tai autenttisuutta takaavia to-

disteita, vaan katsoja voi luottaa tekijan lupaukseen siita, ettd hanelle kerrotaan eloku-



van keinoin toteutettu dokumentaarinen tarina. Aaltonen Kkirjoittaa tekijan ja katsojan

valille syntyvista niin sanotuista pelisdanndista. (Aaltonen 2006, 41-44.)

Dokumentin ja fiktion valinen raja on joustava, mutta katsojan kannalta oleellinen.

. Katsoja ymmartdd nykyaan yha selvemmin dokumenttielokuvan tekstiksi,
konstruoiduksi esitykseksi, joka on tekijansd enemman tai vahemman subjektiivi-
nen nadkemys maailmasta. Aiemmin saatettiin viitata kerrontaan ja rikkoa eloku-
vakerronnan nakymattdmyys esimerkiksi nayttamalla kuvausryhma tekemassa
elokuvaa tai naarmuttamalla filmia. Nyt tallaiset keinot koetaan usein kiusallisina
kliseina. Keinot ja pelisdannét ovat muuttuneet katsojan elokuvallisen lukukyvyn
kehittymisen my6ta. Saanndét ovat siis historiallisesti muuttuvia. (Aaltonen 2006,
42-43.)

Mielestani Ponechin ja Aaltosen teoriat tukevat hyvin toisiaan. Yhdessa ne kuvailevat
hyvin dokumenttielokuvan syntymisen ja olemassaolon kriteereita ja poistavat elokuvan
sisallén seka tyylin maarittelyyn liittyvan problematiikan. Ponechin maaritelmaa pohti-
essa heranneet kysymykset nousevat kuitenkin Aaltosen teorian mydéta uuteen valoon.
Mita tapahtuu, kun tekija rikkoo pelisdantdja tai vaarinkayttaa katsojan kanssa solmit-
tua sopimusta? Onko tuloksena silloin huono dokumenttielokuva vai fiktiivinen eloku-

va? Vai ovatko ne yksi ja sama asia?

3.3 Dokumenttigenren kyseenalaistaminen

Kaikki elokuvantekijat tai teoreetikot eivat pida jakoa dokumenttielokuvan ja fiktioeloku-
van valilla ylipaataan perusteltavana. Esimerkiksi elokuvaohjaaja Jean-Luc Godard on

sitd mielta, ettei jakoa voi tai kannata tehda:

Kaikki suuret sepite-elokuvat suuntautuvat kohti dokumentaaria kuten kaikki suu-
ret dokumentaarit suuntautuvat kohti sepitetta... Jokainen sana kantaa sisallaan
osan toisesta. Se, joka tdydestd sydamestaan valitsee yhden, I6ytaa tien paassa
vaistamatta toisen. (Godard 1984, 156, Helken 2006, 19 mukaan.)

Godardin ajatuksessa on mielestani paljon peraa. Samankaltainen ajattelu sai minut
alun perin kiinnostumaan tutkimuskysymyksestani. Puhdasta fiktiota tai puhdasta do-
kumenttia ei mielestani ole olemassa. Toisin kuin Godardin mielesta, mielestani jako,
tai tarkemmin sanottuna sen tavoitteleminen, ei kuitenkaan ole erehdys, ainakaan teki-
jan nadkdkulmasta. Katsojana voin kuvitella hypoteettisen asetelman, jossa katson kaik-
ki elokuvat tarinoina, joilla on jonkinasteinen kytkds historialliseen todellisuuteen. Tassa
asetelmassa nykyista genrejaottelua ei siis olisi olemassa. (Tosin silloinkin olisi mieles-
tani mielekasta tietda, miten vahva elokuvan kytkds historialliseen todellisuuteen on.)

Tekijana minulla on kuitenkin erilainen suhtautuminen toisaalta nayttelijaa ja toisaalta



sellaista henkil6ad kohtaan, joka luottaa henkildkohtaiset kokemuksensa seka oman
yksityisyytensa kasiini. Toinen esiintyy omalla nimellddn, omassa eldamassaan ja toinen
ei. Molemmissa tapauksissa seuraukset voivat olla kauaskantoiset. Vahintaankin siita

syysta erottelu genrejen valilla on tavalla tai toisella mielestani huomioitava.

Kenties jyrkintd suhtautumista dokumentaariseen elokuvaan edustaa vietnamilainen
elokuvantekija ja teoreetikko Trinh T. Minh-ha (1991, 29), jonka mielestd dokument-
tielokuvaa ei ole olemassa, tarkoitetaanpa termilla sitten materiaalia, genrea, tekijan
lahestymistapaa tai tyylillisia tekniikoita. Osa Minh-han elokuvista miellettaan kuitenkin
yleisesti dokumentaarisiksi. Esimerkiksi lyhytelokuva Reassemblage (Yhdysvallat
1982) on montaasimainen katsaus arkeen ja elamaan Senegalissa. Elokuvan danimaa-
ilmassa ja kuvallisessa ilmaisussa on tehty kokeellisia ratkaisuja, mutta pohjimmiltaan
elokuva nayttaytyy minulle katsojana etnografisena dokumenttielokuvana. Minh-han
elokuvien dokumentaarisuutta pohtiessa nouseekin vahvasti esille kysymys siitd, maa-

rittdakd elokuvan dokumentaarisuuden tekija vai katsoja.

Mielestani kaikissa lapikdymissani maaritelmissa on peraa ja jopa Minh-han radikaalis-
ta ajatuksesta 16ytyy vahintaankin samaistumisen mahdollisuus. Suurimmaksi osaksi
teoriat eivat mielestani sulje toisiaan pois, ainakaan taysin. Yhdessa ne antavat melko
moniulotteisen ja kattavan paatelman siita, mitd dokumenttielokuva on. Mikaan maari-
telma ei mielestani kuitenkaan pysty antamaan dokumenttielokuvalle sellaista muotoa,
johon fiktiivinen elokuva ei tavalla tai toisella sopisi. Lahimmaksi paasee ehka Po-
nechin ajatus dokumentaarisuudesta tekijan intentiona ja Aaltosen ajatus tekijan ja

katsojan valisesta sopimuksesta.

4 Dokumentaariset luonteenpiirteet

Jos kuvitellaan dokumentaarisuudesta lahteva ja fiktiivisyyteen paattyva elokuvien ak-
seli, sijaitsee valtaosa dokumenttielokuvista niin sanotulla harmaalla alueella, kasitteli-
pa kysymysta sitten minka tahansa dokumentaarisuutta maarittelevan teorian lapi. Vii-
meistdan julkaisun yhteydessa elokuva liitetdan kuitenkin joko dokumenttigenreen tai
johonkin fiktioelokuvan genreista. Dokumenttielokuvat, tai ainakin stereotyyppiset do-
kumenttielokuvat, nayttavat ja kuulostavat tietynlaisilta — erilaisilta kuin fiktiiviset eloku-
vat. Mielestani voisi yleistden sanoa niilld olevan myés erityinen vaikutus katsojaan
suhteessa fiktiivisiin elokuviin. Dokumenttielokuvalla on tiettyja luonteenpiirteita, jotka

jossain maarin eroavat fiktiivisen elokuvan luonteesta. Erittelen naita piirteitd tarkem-
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min tdssa luvussa. Dokumentaarisuuden ja fiktiivisyyden valinen harmaa alue osoittaa,
ettd dokumenttielokuva ja fiktiivinen elokuva lainaavat toistensa ominaisuuksia jatku-
vassa historiallisessa kehityksessa. Mikaan elokuvallinen luonteenpiirre tai ominaisuus
ei siis ole jommankumman perinteen ehdoton yksinoikeus. Koen valitsemani piirteet
kuitenkin tarkeiksi vaikuttajiksi dokumenttielokuvan olemuksen tutkimisessa ja maaritte-

lemisessa.

4.1 Dokumenttielokuvan etiikka

Dokumenttielokuvan olemusta pohtiessa on otettava huomioon sen erityinen suhde
elokuvantekoon liittyvaan etiikkaan. Dokumenttielokuvan kohdalla eettiset kysymykset
poikkeavat fiktiivisestd elokuvasta, koska kasitellaan historialliseen todellisuuteen ja

sen esittdmiseen liittyvia velvollisuuksia, oikeuksia ja hyveita.

Dokumenttielokuvassa kameran suuntaaminen jonnekin on aina kannanotto, eika
tekija voi koskaan olla neutraali. Valinnat leimaavat koko tydprosessia: millaisen
paahenkildn valitsen, miten hanta kuvaan, mita valitsen kuvaamastani materiaa-
lista ja miten rakennan tarinan siitd, minka valitsin. Koska valinnat ovat vaista-
matta subjektiivisia, ne samalla ilmaisevat tekijan arvoja ja ovat moraalisia valin-
toja. (Korhonen 2013, 15.)

Valinnoista tulee dokumenttielokuvan kohdalla kriittisia, koska ne ottavat tavalla tai
toisella kantaa todelliseen, historialliseen maailmaan. Valintoihin linkittyy vastuun otta-
minen elokuvan tarinasta, henkildista ja esitetyista vaitteista. Vastuu taas linkittyy seu-
rauksiin, joita elokuvalla saattaa olla. Dokumenttielokuvaan siis liittyy — epailematta
seka sisalldllisiin etta tyylillisiin kysymyksiin yhteydessa oleva — erityinen moraalikysy-
mys, joka eroaa fiktiivisen elokuvan moraalikysymyksesta. Tata moraalista kysymysta
on muotoiltu useiden elokuvatutkijoiden toimesta. Esimerkiksi Bill Nichols kysyy: "Mita

teemme ihmisille, kun teemme dokumenttielokuvia?” (Nichols 2001, 5).

Amerikkalainen elokuvatutkija Jay Ruby on pohtinut dokumenttielokuvaan tekemiseen

liittyvia eettisia haasteita ja muotoillut nelja niin sanottua "moraalista imperatiivia™

1. Tekijan oma moraalinen sitoumus omalle intentiolleen tekemisen hetkessa,
uskollisuus omalle itselleen taiteilijana.

2. Tekijan velvollisuus ammattikunnan standardeja sekd tekemisen mahdollista-
via rahoittajia kohtaan.

3. Tekijan moraalinen velvollisuus paahenkilitdan ja kohteitaan kohtaan.

4. Tekijan moraalinen velvollisuus potentiaaliselle yleisélle.

(Ruby 2000, 141, Korhosen 2013, 17-18 mukaan.)
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Sittemmin Ruby on paivittanyt pohdintojaan. Moraaliset imperatiivit ovat vaihtuneet
moraalisiksi "seikoiksi” ja kohta kaksi on jatetty pois. Myods eettiset kysymykset ovat,
dokumentaarisuuden maaritelmien tavoin, sidoksissa aikaansa. (Korhonen 2013, 18—
19.)

Timo Korhonen (2013, 19) esittdd dokumenttielokuvan etiikkaa kasittelevassa vaitoskir-
jassaan kysymyksen siita, pitaisikd elokuvantekijan "muistuttaa yleis6a dokumentaari-
sen muodon tulkitsevasta ja rakennetusta luonteesta”. Korhosen ajatus on mielestani
teoriassa oikea, mutta se muuttuu haasteelliseksi, kun sitéd pohtii kaytdannén kannalta.
Miten katsojien muistuttaminen tapahtuisi konkreettisesti? Pitaisikd jokaisen elokuvan
alussa tai lopussa olla jonkinlainen selittava teksti, jossa vahvistetaan teoksen olevan
tekijoidensa luova, subijektiivinen tuotos? Vai pitaisikd elokuvanteon metodit eritella
viela yksityiskohtaisemmin? Ajatus tuntuu melko epatodelliselta, jopa ristiriitaiselta suh-
teessa elokuvan teoksellisuuteen. Eihdn muidenkaan taideteosten oheen ole pakko
sisallyttda niin sanottua selittdvaa metadataa, vaikka ne kasittelisivatkin historiallista
maailmaa. Dokumenttielokuvan etiikkaan liittyy siis myds kysymys siitd, onko doku-

menttielokuva lahempana taidetta vai journalismia.

Korhonen kuvailee dokumenttielokuvia "teoiksi, joista voi paatella tekijan moraalin”.
Han jaottelee tekijan moraaliposition kahteen vaiheeseen: kuvaustilanteeseen ja leik-
kausvaiheeseen. Siind missa kuvaustilanteessa ratkaisut syntyvat intuitiivisesti, on teki-
jalla leikkausvaiheessa mahdollisuus analysoida valintojaan. (Korhonen 2013, 27.) Toi-
sin sanoen dokumenttielokuvan kuvaustilanteessa vallitsee tekijan jo olemassa oleva,
intuitiivinen moraali. Jalkituotannossa taas vallitsevat tekijan tietoinen moraali ja harki-
tut valinnat. Mielestéani Korhosen ajatus pitda paikkansa, erityisesti havainnoivassa
kuvaustyylissa, silld ennakoimattomissa tilanteissa dokumentaristin taytyy reagoida
valittdmasti. Jalkituotannossa tehdaan harkittuja ratkaisuja pohtimalla, miten mikakin
materiaalin aspekti vaikuttaa katsojaan ja miten haluttu tarina — ja siten myds haluttu

moraalipositio — saadaan kerrottua.

4.2 Dokumentaarinen tyyli

Dokumenttielokuvassa on kyse ennen kaikkea todellisesta tarinasta eli elokuvan sisal-
I6std. Dokumentaarisuuden redusoiminen pelkastaan sisalléllisiin ominaisuuksiin joh-
taisi kuitenkin ongelmiin (Aaltonen 206, 33-34). Varsinkin kun pohditaan dokument-

tielokuvaa katsojan nakdkulmasta, suuri vaikuttaja siihen, mita katsojina miellamme
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dokumentaariseksi materiaaliksi, maarittyy ehkd enemman muodon kuin sisallén kaut-
ta. Elokuvan aihe tai tarina voi olla sama, oli kyse dokumenttielokuvasta tai fiktiosta,
mutta Susanna Helken (2006, 40) sanoin katsojina me "miellamme tietyt elokuvan kei-

not dokumentaarisiksi”.

Dokumentaarisen tyylin keskeisin tehtava on materiaalin autenttisuudesta vakuuttami-
nen. Tama ei kuitenkaan tarkoita sita, etta tyylilla pyrittaisiin esittdmaan kuvattu maail-
ma absoluuttisena totuutena. Bill Nicholsin mukaan oleellista dokumentaarisessa tyy-
lissa on vakuuttaa kohteiden ja elokuvantekijan yhtaaikaisesta lasndolosta samassa
historiassa (Nichols 1991, 184). Kuten Nichols jo sivuaakin, dokumentaarinen tyyli on
aina sidoksissa senhetkiseen aikaan ja paikkaan, ja — toisin kuin esimerkiksi fiktiivisissa
epookkielokuvissa — tata ei tarvitse peitella. Vaikka dokumentissa kasiteltaisiinkin histo-
riallisia henkil6itd ja tapahtumia, kertovat asiat, kuten kuvaustyyli, kdytdssa oleva tek-
niikka ja esimerkiksi mahdolliset haastateltavat asiantuntijat, siitd, milloin elokuva on
tehty. Fiktiivisessa elokuvassa taas saatetaan varta vasten pyrkia siihen, etta katsoja ei
erottele nykyisyytta ja elokuvassa elettya aikaa. Jos fiktiivisen elokuvan maailmassa
nakyy jotakin, joka ei aikansa puolesta sinne kuulu, tai jos elokuvantekovaline tavalla

tai toisella "paljastuu”, on illuusio tuosta maailmasta rikottu.

Yleisesti dokumentaarinen tyyli antaa vaikutelman valittdmyydesta. Elokuvan tapahtu-
mat on tallennettu valittdbmasti niiden tapahtuessa historiallisessa todellisuudessa. Ku-
vaaja kuvaa tapahtumia spontaanisti, ilman, ettd han voi ennakoida liikkeitdan. Tyylin
Iahtdkohta ei ole ollut estetiikka, vaan se on syntynyt olosuhteiden sanelemana, ja vas-
ta mydhemmin siitd on tullut tyylillinen valinta, jota voidaan kayttaa hyvaksi myds fiktii-
visessa tarinankerronnassa. Dokumentaarisen tyylin yleisimpid ominaisuuksia ovat
luonnollinen valo ja danimaailma, haastattelun kayttd, heiluva kasivarakuvaus seka
zoomin kayttd. Muita tarkeita tyylikeinoja ovat esimerkiksi tekijan esiintyminen kuvissa
ja suoraan kameraan katsominen. Vaikka suuri osa naistd ominaisuuksista liittyy vah-
vasti 1960-luvun direct cineman ihanteisiin, sailyy niiden asema dokumenttielokuvan
tunnuspiirteind yha nykyaankin. Useimpien ominaisuuksien taustalla on ajatus siit3,
ettd autenttisessa tilanteessa kuvattaessa ei voida ennakoida tapahtumien kulkua eika
esimerkiksi tilanteen huolellinen valaisu tai kameran ankkuroiminen tiettyyn kuvakul-
maan silloin onnistu. Toisaalta haastatteludokumentti voi antaa enemman tilaa suunni-
tella ja valaista. Kameralle vastauksia antava henkild edellyttdd kuitenkin, etta paikalla
on my0s haastattelija. Seka elokuvantekija ettéa elokuvantekovaline ovat silloin katsojan
tietoisuudessa. (Helke 2006, 73—-79.)
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Dokumentaarisen estetiikan vaikutus katsojiin on tavallaan toissijainen, kun ensisijai-
nen vaikutus on tietoisuus genresta: Katsoja useimmiten tietda katsovansa elokuvaa,
joka on genreltdan dokumentti. Taman takia dokumentaarisen tyylin merkitys voidaan
helposti aliarvioida. Siitd osoituksena toimivat erityisesti tapaukset, joissa fiktiivisia elo-
kuvia on estetiikan perusteella luultu dokumentaarisiksi, esimerkiksi The Blair Witch
Projectin (Yhdysvallat 1999) tavoin (Nichols 2001, xi—xii). Perinteisesti dokumentaari-
suutta pohditaan elokuvan sisallén tai siihen liittyvien eettisten kysymyksien kautta. Jos
kuitenkin ajatellaan, ettd dokumenttielokuvan dokumentaarisuus on Winstonin ajatuksia
mukaillen katsojan paatettavissa, on itse asiassa elokuvan muodolla ja tyylivalinnoilla
valtava merkitys suhteessa sisaltédn. On mielenkiintoista pohtia myds, miten dokumen-
taarisesta tyylista poikkeava estetiikka puolestaan vaikuttaa dokumenttielokuvan katso-
jaan. Synnyttadkd asetelmallisempi kuvaustyyli dokumenttielokuvassa erilaisen vaiku-
telman esimerkiksi tekijan moraalipositiosta tai aiheen totuudellisuudesta? Voisiko sil-
loin olla tietyssa mielessa jopa totuudellisempaa kayttda dokumenttielokuvassakin sel-
keasti fiktiivisesta perinteesta lainaavaa kuvailmaisua? Voisiko tdaméa olla vastaus Kor-
hosen ajatukseen siita, ettd katsojaa tulisi muistuttaa dokumenttielokuvan teoksellisuu-

desta?

4.3 Kontrollin maara ja laatu

Dokumenttielokuvan historiassa on kayty lapi erilaisia aikakausia, joiden mukana do-
kumentin tekemisen ja autenttisuuden etsimisen trendit ovat vaihdelleet. Historiansa
alkumetreilld dokumenttielokuvat olivat dramatisoituja, lavastettuja ja nayteltyja. Fiktiivi-
siksi miellettyja keinoja lainaten elokuvat tahtasivat dokumentoimaan ikdan kuin suu-
remman totuuden esimerkiksi kansoista tai kulttuureista, sen sijaan etta olisivat pyrki-
neet valittdmaan autenttisuuteen. Ajan dokumenttielokuvan ihanteisiin ei kuulunut au-
tenttisuus, silla elettiin aikaa ennen kuin dokumenttielokuva oltiin viela kasitteellistetty
ja nimetty. Elokuvalle ei siis ollut viela langetettu "toden todistamisen” taakkaa. Vasta
my&hemmin, ja epailemattd myds elokuvakaluston teknisen kehittymisen myéta, nousi-
vat esiin puritaanisuuden ja autenttisuuden ihanteet. Esimerkiksi 1960-luvun amerikka-
lainen direct cinema seka ranskalainen cinéma vérité syntyivat tahdosta saavuttaa vali-
tdén realismi ja totuus elokuvan keinoin. Sittemmin dokumenttielokuvan historiassa on
nahty seka alkuperaiseen dramatisoituun perinteeseen ettd mydéhempaan puritaani-
seen perinteeseen nojautuvia jaksoja ja jokainen dokumentaristi on joutunut muodos-

tamaan omat periaatteensa. (Aaltonen 2006, 170.)



14

Riippuen perinteestad ovat dokumenttielokuvan tuotantotavat erilaisia. Dramatisoidumpi
perinne saattaa tuotantotavaltaan lahennelld jopa fiktiivisen elokuvan perinteita, jolloin
kuvaustilanteet saattavat olla hyvinkin pitkalti etukateen suunniteltuja ja elokuvaa varta
vasten jarjestettyja. Autenttisuutta ihannoiva perinne yleensa viittaa tuotannollisesti
pieneen kuvausryhmaan, niin sanottuihin sissitaktiikoihin ja havainnoivaan kuvaustyy-
liin. Tasta perinteestd myds kumpuaa se, minka miellamme dokumentaariseksi tyyliksi.
Tapahtumien ennakoimattomuus ja havainnointi synnyttavat mielikuvan valittémyydes-
ta ja sitd kautta vahaisesta kontrollin maarasta. Mutta onko mielikuva illuusiota vai

juontaako se juurensa todellisuuteen?

Yksi yleinen mutta harhaanjohtava dokumentaarisuuden maaritelma elokuvante-
kijan nakodkulmasta liittyy kontrolliin: dokumentaarisen elokuvan tekijan oletetaan
kontrolloivan aihettaan vahemman kuin fiktiivisen elokuvan tekijan. (Nichols
1991, 13, Helken 2006, 36 mukaan.)

Bill Nichols kirjoittaa kirjassaan Representing Reality: Issues and Concepts in Docu-
mentary (1991, 13—14), ettd on mahdollista vaittaa, ettd tapahtumiin puuttumattomuus
saattaa vahentaa kontrollin maaraa tietyssa mielessa, mutta lisata sita toisessa mieles-
sa. Kun kuvauksen kohteet toimivat ignoroiden kameran ja kuvausryhma kayttaytyy
kuin he eivat olisi paikalla, seka kuvattava ettd kuvaaja toimivat korkean itsekontrollin
alaisina. Vaikka tekijan pyrkimys tahtaisi objektiivisuuteen ja puuttumattomuuteen, han
kuitenkin aina jollain tavalla kontrolloi sitd, miten han tilanteen tallentaa. Susanna Helke
(2006, 51) kirjoittaa: "Kuvien kesto, kuvaajan havainnon rytmi suhteessa tapahtuvaan,
se mika naytetdan tai rajataan pois, kameran suhde ihmiseen, kaikki nama keinot ovat

tekijan kaytdéssa myos havainnoivassa dokumentaarissa.”

Kontrollia on siis mahdotonta varsinaisesti poistaa dokumenttielokuvasta, mutta se
nayttaytyy erilaisessa muodossa. Ehka maaran sijaan tulisikin puhua laadusta. Eloku-
vantekija ja elokuvan kohde yhdessa kontrolloivat kuvaustilannetta ja sen ndennaisesti
autenttista lopputulosta. Sen sijaan dokumenttielokuvan kontrolloimaton aspekti on
Nicholsin mukaan historia. Tama rinnastaa dokumentaristin muihin toimijoihin, jotka
eivat voi kontrolloida aihetta, jonka parissa tyoskentelevat: tiedemiehet, 1aakarit, poliiti-

kot, insin®orit ja niin edespain.

Dokumenttielokuvassa toteutuvan kontrollin méaréa suhteessa fiktiiviseen elokuvaan
on mahdotonta verrata, silla mitddn mittayksikkoa ei ole. Nicholsin mietteiden pohjalta

voisi sanoa, ettd dokumentaristi kontrolloi sita, mitad elokuva kasittelee ja miten se sita
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kasittelee. Dokumentaristi ei voi (ainakaan taysin) kontrolloida sita, mita historiallisessa
todellisuudessa tapahtuu eli esimerkiksi mitéd elokuvan henkild tekee tai sanoo. Doku-
mentaristi voi vaikuttaa tapahtumiin ja sysata niita liikkeelle, mutta siihen loppuu hanen
vaikutusvaltansa. Esimerkiksi Virpi Suutarin ohjaamassa Eedenisté pohjoiseen (Suomi
2014) -dokumenttielokuvassa yksi elokuvan henkildistéd kuolee kuvausten aikana. Ylen
tekemassa haastattelussa Suutari viittaakin Alfred Hitchcockin esittdmaan ajatukseen
siitd, kuinka ”fiktioelokuvassa ohjaaja on jumala ja dokumenttielokuvassa jumala on
ohjaaja”. Itse ei voi etukateen kuvitella tai suunnitella tapahtumia, joita elama doku-

menttielokuvaan kasikirjoittaa. (Rinta-Tassi 2014.)

4.4 Tiedonvalitysaspekti

Dokumenttielokuvan monimuotoisista maaritelmista voi vetaa johtopaatdksen, etta do-
kumenttielokuvan suhde todellisuuteen on aina ollut ja on yha kiistanalainen asia. Ei
ole olemassa yhta oikeaa vastausta kysymykseen "voiko dokumenttielokuva totuudelli-
sesti esittda historiallisen maailman ilmiéita ja jos voi, niin miten?”. Tuon kysymyksen
lisdksi on kuitenkin myo6s aiheellista pohtia, miksi tehdaan elokuvia, jotka kertovat ei-
fiktiivisia tarinoita ja joissa esiintyy ei-fiktiivisia henkildita, riippumatta siita, saavuttavat-
ko nama elokuvat autenttisuutta vai eivat. Miksi halutaan ojentaa ohjat elamalle ja as-
tua monimutkaisten eettisten kysymyksien aarelle, kun voitaisiin myds suunnitella, ka-
sikirjoittaa, aikatauluttaa, lavastaa, naytelld ja muokata olosuhteet, henkilét ja tarina
ihanteellisiksi elokuvallista toteutusta varten? DocPoint -dokumenttielokuvafestivaalin
toiminnanjohtaja Ulla Bergstrom puhuu dokumenttielokuvan kahdesta sielusta Ylen

haastattelussa:

Nyt maailma on kuvallistunut ja tiedonvalityskin on muuttunut, niin dokument-
tielokuville on enemman tilaa ja myds katsojilla aikaa. Dokumenttielokuvallahan
on kaksi sielua tavallaan. Toisaalta se elokuva, elokuvan teoksellisuus, mutta
toinen on myds se tiedonvalitys. Ja siina mielessahan dokumenttielokuva on aa-
rimmaisen miellyttava tapa kerata tietoa, nahda maailmaa. (Puheen Aamu 2015.)

Oma vastaukseni edelld esittdmaani kysymykseen liittyy Ulla Bergstromin mainitse-
maan tiedonvalitysaspektiin: Dokumenttielokuvia tehdaan, koska halutaan valittaa elo-
kuvallisen tarinan keinoin tietoa historiallisesta maailmastamme. Esittdmalla elokuvas-
sa ei-fiktiivisen tarinan, tekija tekee teoksestaan paitsi taidetta myds tiedonlahteen.
Lahde on luotettava, koska tekija on luvannut niin katsojalle sopimuksessa, jonka yh-

teydessa elokuva on nimetty dokumenttielokuvaksi. Fiktiivinen elokuva on vapautettu
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tasta vastuusta katsojalle, joten vaikka se voi valittaa tietoa historiallisesta maailmasta,

sitd ei voi mielestani pitda samanarvoisena tiedonlahteena.

5 Teososan tarkastelu genremaaritelmien lapi

Tassa luvussa pohdin Miles to Go Before | Sleep teososan dokumentaarisuutta tarkas-
telemalla sen suhdetta dokumenttigenren maaritelmiin. Kolmannessa luvussa kasitte-
lemani teoriapohjan perusteella olen rakentanut kuusi teesia dokumenttielokuvasta.

Lukuun ottamatta kohtaa kuusi, teesit eivat ole keskenaan ristiriildassa. Teesit ovat:

1. Dokumenttielokuva on todellisuuden luovasta kasittelystd syntyva elokuvallinen
taideteos.

2. Dokumenttielokuvalla ei ole rajoja, vaan yhtalaisia piirteitd muiden dokument-
tielokuvien kanssa.

3. Dokumenttielokuva on ei-fiktiivinen elokuva, joka dramatisoi faktaa fiktion si-
jaan.

4. Elokuva on dokumentaarinen, jos elokuvantekijan intentio on tehdd dokumen-
taarinen elokuva.
Dokumenttielokuva on sopimus tekijan ja katsojan valilla.

Elokuva ei voi olla dokumentaarinen. Kaikki elokuvat ovat fiktiivisia.

Griersonin maaritelman pohjalta syntyneen ensimmaisen teesin mukaan dokument-
tielokuva on todellisuuden luovasta kasittelysta syntyva elokuvallinen taideteos. Sen
Iahtdkohta, materiaali ja maailma ovat tdma historiallinen todellisuus. Mielestani teesi
kuvaa osuvasti Miles to Go Before | Sleep teososaa. Elokuvan kaikki osaset ovat tal-
lenteita historiallisesta todellisuudesta ja sen tarina on tositarina, jonka elokuvan paa-
henkild on kertonut omin sanoin valittdmassa haastattelutilanteessa. Materiaalista on
sitten koostettu audiovisuaalinen taideteos, jossa yhdistyy pyrkimys tarinan taydelli-

seen paikkansapitavyyteen seka vapaus kertoa tarina luovin elokuvallisin keinoin.

Toinen teesi perustuu postmoderniin maarittelemattémyyteen: Dokumenttielokuvalla ei
ole rajoja, vaan se on avoin kasite, jonka piiriin kuuluvilla elokuvilla on yhtenevaisia
piirteitd. Teesin mukaan dokumenttielokuva on hyvin vapaa konsepti. Teesissa keskei-
seksi nousevat dokumenttielokuvalle ominaiset luonteenpiirteet, joiden perusteella kat-
soja (tai tekija) voi tunnistaa elokuvan dokumentaariseksi. Teesi ei mielestani ota kan-

taa niinkadan elokuvan tekoprosessissa tehtaviin valintoihin kuin valmiiseen elokuvaan
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ja tapaan, jolla teos nayttaytyy katsojalle. Vaikka Miles to Go Before | Sleep on tyylitelty
ja kokeellinen, on siina silti selkeitd dokumenttielokuvalle ominaisia piirteita. Paahenkild
esimerkiksi esiintyy elokuvassa omalla nimellaan, jolloin on selvaa, etta tarina on ha-
nen tarinansa, eikd han nayttele ketddn muuta. Kuvassa paahenkilé katsoo suoraan
kameraan paljastaen nain kameran olemassaolon. Se on osoitus siita, etta elokuvante-
kija, elokuvantekovaline seka elokuvan kohde ovat samassa historiallisessa todellisuu-
dessa. Sambiassa ja Suomessa kuvatut ulkokuvat ovat valaisemattomia ja esittavat

kohteensa sellaisena kuin ne kuvaushetkella ovat olleet.

Kolmannen teesin mukaan dokumenttielokuva on ei-fiktiivinen elokuva, joka dramatisoi
faktaa fiktion sijaan. Kolmas teesi on mielenkiintoinen, silld se mahdollistaa ajatuksen
elokuvan samanaikaisesta faktuaalisuudesta ja draamallisuudesta. Teesi perustuu
poissulkeviin maaritelmiin dokumenttielokuvasta. Tassa teesissa kyse ei ole siita millai-
sena elokuva nayttaytyy katsojalle, vaan siita, ettd tekija on tehnyt elokuvan drama-
tisoimalla “faktaa”, eli kayttdmalla elokuvan ainesosina totuudellista, historiallisesta
todellisuudesta kumpuavaa materiaalia. Teesi tunnustaa ja tekee ikdan kuin oikeute-
tuksi myds sen, ettéd kaikki dokumenttielokuvat ovat tavalla tai toisella dramatisoituja.
Faktan dramatisointi on konseptina hyvin lahella ensimmaista teesia. Mielestani kolmas
teesi sailyttda kuitenkin eri tavalla ajatuksen siita, ettd dokumenttielokuvan faktuaali-
suus on mahdollista sailyttda viela luovan kasittelyn eli dramatisoinnin jalkeenkin. Mie-
lestani tdma ajatus toteutuu myds teososassani, joka on sekad kuvallisesti etta aanelli-
sesti dramatisoitu tukemaan haastattelussa kuultavaa tarinaa. Dramatisointi on mieles-

tani siis tehty nimenomaan faktan ehdoilla.

Neljas teesi esittaa, ettd dokumenttielokuvasta tulee dokumentaarinen tekijan intention
kautta. Se pohjautuu Trevor Ponechin teoriaan, jossa tekija yksin voi maaritella eloku-
van dokumentaarisuuden omien valintojensa kautta. Teoria on mielenkiintoinen, mutta
kuten kolmannessa luvussa kirjoitan, se on mielestani yksindan hieman vajavainen.
Teesin vaittdman mukaan mina tekijand maaritdn onko teokseni dokumenttielokuva.
Koska olen tekijana tehnyt opinnaytetyéelokuvani dokumentaariseksi, on se dokument-
tielokuva. Teesi ei ota kantaa elokuvan keinoihin, vaan se jattda elokuvan dokumentaa-

risuuden tekijan oman moraalin varaan.

Viidennen teesin mukaan dokumenttielokuva on sopimus tekijan ja katsojan valilla.
Teesi pohjautuu pitkalti neljanteen teesiin eli ajatukseen siita, ettd tekija maarittelee

itselleen mikd on dokumentaarista ja siten nimeaa itse elokuvansa dokumentaariseksi.



18

Neljas teesi jattda kuitenkin huomiotta katsojan, jolle elokuva tehdaan. Neljannen tee-
sin mukaan Miles to Go Before | Sleep on selkedsti dokumenttielokuva, koska olen sen
sellaiseksi tehnyt, mutta vasta yhdessa viidennen teesin kanssa siita tulee merkityksel-
linen. Viides teesi yhdistaa mielestani viestin tekijan moraalista ja katsojan elokuvanlu-
kutaidosta. Teesiin liittyy myds se, etta tekijan moraali ei perustu pelkastdan haneen
itseensa, vaan ottaa huomioon myds elokuvan esittdmisaspektin ja katsojan: sen, mi-
ten katsoja lukee ja tulkitsee elokuvaa. Leikkausvaiheessa olemme leikkaajan kanssa
pyrkineet rakentamaan kaiken draaman tukemaan tarinan todellisten tapahtumien kul-
kua. Omalta osaltani voin siis hyvalla omalla tunnolla tehda katsojan kanssa sopimuk-

sen siita, etta elokuva on dokumentaarinen.

Oikeastaan vasta kuudes teesi haastaa teososan dokumentaarisuuden. Se perustuu
dokumentaarisuuden kieltdmiseen sellaisenaan ja ajatukseen siita, etta kaikki elokuvat
ovat lopulta fiktiivisia. En allekirjoita teesia, mutta ymmarran ajatuksen lahtdkohdan.
Kaikki elokuvat ovat itsessdaan manipuloituja seka katsojaa manipuloivia. Mielestani se
ei ole kuitenkaan riittdva peruste dokumentaarisuuden kieltdmiselle. Teososan nimea-
minen fiktiiviseksi elokuvaksi ei tekisi oikeutta sille, ettd elokuvan paahenkilé on kerto-
nut henkilékohtaisen elamantarinansa seka elokuvantekijbille ettd heidan kauttaan elo-
kuvan katsojille. Elokuvassa kasitellaan erittdin rankkoja aiheita, kuten hyvaksikayttéa
ja ihmiskauppaa. Tarina on tosi, joten olisi mielestani vaarin pukea se fiktioksi, jolloin
katsoja saa pahimmillaan tietynlaisen valheellisen vapautuksen: "Elokuvassa kerrotut
asiat ovat kamalia, mutta onneksi ne eivat ole totta.” Se on vaarin, silla elokuva on
dokumenttielokuva juuri siksi, etta siina kasitellyt asiat ovat todellisia ja seka paahenki-
16 ettd mina tekijana ja koko elokuvantekotiimi haluamme valittaa tietoa naista todelli-
sista tapahtumista. Teesissd nouseekin keskeiseksi dokumenttielokuvan tiedonvali-
tysaspekti tai pikemminkin sen mitatdéiminen. Kuudes teesi perustuu ajatukseen, etta
elokuva ei voi olla autenttinen, koska todellisuutta ei voi tallentaa sellaisena kuin se on.
Elokuvanteko on aina subijektiivista. Itse en kuitenkaan koe, ettd subjektiivisuus auto-
maattisesti vahentaisi elokuvan autenttisuutta, varsinkin jos seka elokuvassa esiintyva
henkild (tai henkildt) ettéd elokuvantekijat ovat sitd mielta, ettd elokuva subjektiivisessa

muodossaan vastaa heidan kasitystaan todellisuudesta.

6 Teososan dokumentaariset ja fiktiiviset piirteet

Tassa luvussa kayn lapi neljdnnessa luvussa esittdmiani dokumentaarisen elokuvan

luonteenpiirteitd suhteessa Miles to Go Before | Sleep teososaan. Ensin kayn lapi te-
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koprosessin eettisid kysymyksia ja omaa moraalipositiotani elokuvan ohjaajana. Sitten
erittelen elokuvan kuvallisessa ja aanellisessa ilmaisussa tehtyja valintoja ja niiden
vaikutusta elokuvan dokumentaarisuuteen. Pohdin myds kontrollin maaraa ja laatua
elokuvan tuotannossa ja lopuksi elokuvan tiedonvalitysaspektia. Vaikka luvussa on
tarkoituksena ensisijaisesti analysoida teososan dokumentaarisia ominaisuuksia, pyrin

tuomaan esille myds niiden kanssa ristiriidassa olevia fiktiivisia piirteita.

6.1 Tekijan ja tekoprosessin etiikka

Kuten dokumenttigenren kieltamista kasittelevissa kohdissa olen sivunnut, ovat doku-
menttielokuvan tekoon liittyvat eettiset kysymykset mielestani keskeisia mita tulee do-
kumenttielokuvan olemassaolon oikeuttamiseen ja sen maarittelemiseen. Myds Miles
to Go Before | Sleepin dokumentaarisuutta pohtiessa nousee mielestani dokument-
tielokuvan etiikka erityiseen asemaan. Dokumenttielokuvantekijan eettiset haasteet
kiteytyvat hyvin neljannessa luvussa esitetyissd Jay Rubyn laatimissa moraalisissa
imperatiiveissa, jotka kuvailevat tekijan velvollisuuksia niin hanta itseaan kuin ammatti-

kunnan standardeja, paahenkilditdan ja yleiséaan kohtaan.

Ensimmaisena tekijan moraalipositiota maarittdd hanen moraalinen sitoutumisensa
omalle intentiolleen ja uskollisuus omalle itselleen taiteilijana. Oma intentioni teososaa
tehdessa oli valittda omasta mielestani totuudenmukainen kuva, paitsi kaikista tarinan
tapahtumista, myo6s elokuvan tapahtumapaikoista, kuten Meheban pakolaisleirilta
Sambiasta. En halunnut antaa leiristd inhorealistista kuvaa, silla paallepain katsottuna
se vaikutti tavalliselta sambialaiselta maalaiskylalta. En kuitenkaan halunnut mydskaan
kaunistella leirin oloja, silla suurin osa ihmisista elaa sielld darimmaisessa kdyhyydessa
ja kamppailee lapikaymistaan kokemuksista aiheutuneiden traumojen kanssa. Intentio-
ni oli esittda leiri kuvissa samanlaisena kuin mina se minulle nayttaytyi. Se oli haasta-
vaa ja maaritti hyvin pitkalle sita, minkalaista kuvamateriaalia Sambiassa kuvasin. Fik-
tiivistd elokuvaa kuvatessa intentioni olisi ollut todennakoisesti erilainen. Silloin en olisi
keskittynyt etsimaan totuutta, vaan olisin keskittynyt etsimaan sita, mita olisin halunnut

I6ytaa, oli se sitten juoneen tai tunnelmaan tai johonkin muuhun liittyvaa.

Halusin esittaa tarinan katsojalle muodossa, jossa korostetaan ajatusta paahenkilén
muistikuviin palaamisesta. Paahenkilén kertoma tarina tapahtuu valtaosin seka histori-
allisen etta elokuvallisen todellisuuden menneisyydessa. Leikkausvaiheessa kuvitimme

tarinan menneet tapahtumat niin kuin me ne leikkaajan kanssa kuvittelimme. Adnessa



20

kerrotun tarinan leikkasimme ja tiivistimme tarkkaan todellista tarinankulkua vastaavak-
si. Kuvaleikkauksessa taas otimme taydellisen taiteellisen vapauden koostaa kuvama-
teriaalista haluamamme palapeli. Halusimme olla uskollisia sekd omia taiteellisia na-

kemyksiamme etta tarinan todellisuutta kohtaan.

Tekijan moraalinen velvollisuus yleisélle tarkoittaa mielestani ensisijaisesti tekijan ja
katsojan valistd sopimusta. Tekijana velvollisuuteni on pystya lupaamaan katsojalle,
ettd dokumentaarisen elokuvan tarina on totta. Kuvallisessa ilmaisussaan Miles fo Go
Before | Sleep yhdistelee ominaisuuksia sekd dokumentaarisesta etta fiktiivisesta pe-
rinteestd. Esimerkiksi vesikuvat voi helposti mieltda fiktiivisiksi, koska katsojalle kay
selvaksi, ettei kuvitus ole tarinan "suoraa” todellisuutta. Luvussa 4.1 Timo Korhonen
esitti ajatuksen siita, etta tekijan tulisi ehka muistuttaa katsojaa dokumentaarisen elo-
kuvan teoksellisuudesta. Korhosen ajatus nayttaytyi minulle elokuvaa tehdessa siten,
etta taiteellisten vapauksien ottamisen mydéta oli tarkeda antaa katsojalle oikeanlaiset
"ohjeet” katsoa elokuvaa. Tassa tapauksessa ohjeet olivat sidoksissa elokuvan esteet-
tiseen tyyliin, joka osin abstrakteilla kuvillaan toimii muistutuksena elokuvan teokselli-
sesta muodosta. En siis pyrkinyt haivyttdmaan elokuvan fiktiivisia piirteitd, vaan tuo-
maan ne niin selkeasti esiin, ettd katsojan on mahdollista hyvaksya ne ja kyeta katso-

maan niiden ohi elokuvan dokumentaariseen ytimeen.

Tekijan moraalinen velvollisuus paahenkildd kohtaan on mielestani hyvin pitkalti sama
kuin tekijan velvollisuus yleis6a kohtaan: Tekijan on tehtava elokuvansa sellaiseksi,
ettd se valittaa paahenkilén tarinasta totuudenmukaisen kuvan. Oma velvollisuuteni
paahenkildani kohtaan oli myds pyrkid antamaan hanelle realistinen kuva esimerkiksi
siitd, millainen elokuvasta tulee ja miten sitd aiotaan levittda. Tarkoitukseni oli saada
paahenkildon oma aani kuuluville eli velvollisuuteni omaa intentiotani ja paahenkiléa

kohtaan eivat olleet ristiriidassa.

Asetelma voi olla toinen, jos elokuvan aihe on yhteiskunnallisessa tai sosiaalisessa
mielessa erityisen arka, ja kaikki tekijad koskevat moraaliset velvollisuudet eivat voi
samanaikaisesti toteutua. Esimerkiksi elokuvaohjaaja Nicholas Barker (1997, Helken
2006, 91 mukaan) on sanonut, ettd on "valmis vaikka kertomaan valheita padhenkilds-
tdan ja olemaan salaa yhteisymmarryksessa heidan itsepetoksensa kanssa”, jos han
siten pystyy kertomaan suuremman mittakaavan totuuden. Tassa mielessa tekijan mo-
raalinen velvollisuus paahenkildd kohtaan muuttuu eettisesti monimutkaiseksi kysy-

mykseksi, johon ei ole mielestani yhta oikeaa vastausta. Siitd esimerkkina on lukuisia
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kontroversiaaleja, mutta yhteiskunnallisen keskustelun kannalta tarkeitd dokument-
tielokuvia. Joshua Oppenheimerin He tappoivat éisin (The Act of Killing, Norja & Tans-
ka & Iso-Britannia 2012) kertoo Indonesiassa 1960-luvulla tapahtuneesta kansanmur-
hasta ja sen paahenkilitd ovat massamurhan toteuttaneet miehet. Elokuvassaan
Suurldhettilds (The Ambassador, Tanska 2011) Mads Brlgger soluttautuu Keski-
Afrikan tasavallan diplomaattipiireihin ja kuvaa kohteitaan salaa, tavoitteenaan paljas-
taa maassa vellovaa korruptiota ja veritimanttien laitonta kauppaa. Tekijan moraalises-
sa velvollisuudessa paahenkil6a kohtaan korostuukin kysymys tekijan intentiosta: Onko
tekijan intentio esittda aiheestaan pienempi, subjektiivinen totuus vai suurempi, objek-
tiivisempi totuus. Oma intentioni oli esittda paahenkilén kautta subjektiivinen totuus

elokuvan aiheesta. Pohdin tata syvemmin seitseméannessa luvussa.

6.2 Teoksen tyyli ja estetiikka

Miles to Go Before | Sleep on dokumenttielokuvaksi tavallista kokeellisempi. Se perus-
tuu haastattelumateriaaliin, jonka ymparille on rakennettu kuvallinen kokonaisuus.
Haastattelu ja kuvamateriaali eivat siis ole suorassa yhteydessa toisiinsa, silld kuvassa
ei nahda haastateltavaa, ainakaan haastattelun hetkella. Nakisin, ettd teososa on tai-
teellinen teos, joka on toteutettu ensisijaisesti elokuvan tarinan eli tdssa tapauksessa
elokuvan paahenkildon kokeman tarinan ehdoilla. Jokainen visuaalinen ja auditiivinen
ratkaisu on tehty tukemaan parhaalla mahdollisella tavalla ddnessa kuultavan tarinan
vaiheita. Osa ratkaisuista on klassisessa mielessd dokumentaarisiksi koettuja ja osa
vahintaankin koettelee dokumentaarisuuden rajoja. Elokuvassa liikutaan visuaalisessa
mielessa kolmessa eri maailmassa, joita varten on kuvattu eri tyylistd materiaalia. Paa-
henkildn muistikuvia menneesta ajasta on kuvitettu Sambiaan ja Suomeen sijoittuvilla
kuvilla. Paahenkildsta kuvattin myos tyhjaan tilaan sijoittuva kasvokuva kuvastamaan
henkista valitilaa, jossa han on. Lisdksi paahenkilén tunnetiloja kuvaamaan toteutettiin

abstrakteja vesikuvia.

6.2.1 Sambiaan ja Suomeen sijoittuva kuvamateriaali

Suurin osa elokuvan kuvamateriaalista on kasvo- ja vesikuviin verrattuna klassisemmin
historialliseen maailmaan sijoittuvaa kuvaa Sambiasta ja Suomesta. Sambiassa kuvat-
tu materiaali sijoittuu Meheban pakolaisleirille ja leiria ymparoéiviin maisemiin. Suomeen

sijoittuvat kohdat on kuvattu paahenkildén kotipaikkakunnalla Myllykoskella. Sambiassa
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Iahdin kuvaamaan elokuvaa tuotannollisesta nakdkulmasta katsoen hyvin dokumentaa-
riseen tyyliin. Mitdan ei esimerkiksi lavastettu tai valaistu, silld en kyennyt kantamaan
mukanani kuin kameran ja jalustan. Matkantekoon liittyvia kuvia auton sisalta kuvasin
spontaanisti silloin kun matkaa todellakin tehtiin. En siis myéskaan jarjestanyt kuvauk-

sia saadakseni talteen tietynlaista kuvamateriaalia.

Kasivarakuvaus antaa matkakuville liikkumisen tuntua ja kiinnittdd samalla huomiota
kameraan ja kuvaajaan. Siksi niissa on myds esteettisesti vahva dokumentaarinen au-
ra. Leirillda kuvasin maisemia lahes poikkeuksetta jalustalta valittdadkseni kuvissa paikan
pysahtyneen tunnelman. Vaikka jalustalta kuvattu likkumaton kuva ei ole missaan ni-
messa itseoikeutetusti luonteeltaan fiktiivinen, ei se mydskaan tunnu perinteisessa mie-
lessa yhtd dokumentaariselta kuin heiluva kasivarakuva, koska se ei samalla tavalla
kiinnitd huomiota itseensa. Myos tdman takia valitsin tietoisesti kuvata Sambiaan sijoit-
tuvat kohtaukset paaasiassa niin, ettei niissa korostuisi dokumentaarinen estetiikka
liikaa. Sen sijaan sisalldltdan kuvien voi sanoa olevan lahes puhtaasti dokumentaarisia.
Kuvasin sita, mitd ymparillani oli, juuri niin kuin se siind hetkessa oli. En esimerkiksi

pyytanyt ketdan asettumaan kuviin tai poseeraamaan tietylla tavalla.

Suomessa kuvatuista kuvista elokuvaan valikoitui vain kaksi. Toinen niistd ndhdaan
elokuvan alussa ja toinen lopussa. Alkuun sijoittuvassa kuvassa paahenkildd kuvataan
takaapain kun han kavelee joenvartta talvisessa maisemassa. Elokuvan loppuosaan
sijoittuvassa kuvassa paahenkild seisoo joen yli kulkevalla sillalla ja katsoo suoraan
kameraan. Kuva on laaja ja asetelmallinen, luonteeltaan miltei vastakkainen ensimmai-
selle, paahenkildn matkassa kulkevalle kasivarakuvalle. Kavelykuva on hieman poik-
keava elokuvassa muuten vallitsevasta kuvallisesta tyylistd. Kuvasta valittyy seuranta-
dokumentille ominainen estetiikka. Miles to Go Before | Sleep ei kuitenkaan ole seuran-
tadokumentti. Kuvan kayttdminen elokuvassa perustui ajatukseen siita, ettd paahenkild
haluttiin nayttda anonyymina, mutta samalla aktiivisena henkildnd hanta ympardivassa
maailmassa. Kuva on siind mielessa dokumentaarinen, etta elokuvan paahenkild esiin-
tyy siind omana itsendan ja kavelee oikean kotiseutunsa maisemassa. Niin kavelykuva
kuin myéhemmin sillalla kuvattu kuva ovat kuitenkin taysin jarjestettyja. Menimme paa-
henkilén kanssa joelle varta vasten kuvataksemme kuvat. Ohjeistin pdahenkiléa liikku-

maan ja poseeraamaan tietylla tavalla.

Vaikka Suomessa kuvatut kuvat ovat elokuvaa varten jarjestettyja ja siten vaistamatta

fiktiivisia piirteitd omaavia, koen, ettd suuressa mittakaavassa ne tuovat elokuvan la-
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hemmas dokumentaarista elokuvaa. Kuvat on kuvattu osoittamaan, minne paahenkild
tarinassaan oikeastikin paatyy. Tarkalleen ottaen sillalla kuvattu kuva on myés ainoa
kuva elokuvassa, jossa tarina kohtaa seka historiallisessa todellisuudessa etta tarinan
nykyhetkessa. Kaikki muut kohdat sijoittuvat tarinallisesti joko tulevaisuuteen (alun ka-
velykuva), menneisyyteen (Sambiassa kuvatut kuvat), niin sanottuun valitilaan (kasvo-

kuva) tai johonkin tunnetilaan (vesikuvat).

Vaikka Sambiassa ja Suomessa kuvatuissa kuvissa on sekad dokumentaarisia etta fik-
tiivisia piirteita, miellan ne itse tekijana enemman dokumentaarisiksi. Tama johtuu seka
tuotannollisista, esteettisista ettéd henkildkohtaiseen intentioon liittyvista syista. Kuvien
merkitys ei kuitenkaan rakennu pelkastaan sen perusteella, miten ne on toteutettu tai
miltd ne nayttavat, vaan myos jalkituotannossa luotujen mielikuvien kautta. Tassa ta-
pauksessa dokumentaarisesti kuvatut kuvat muuttuivat leikkauksen myoéta astetta va-
hemman dokumentaarisiksi, koska niita viettiin kuva- ja aanileikkauksessa kauemmas

realismista ja tarinan tapahtumahetkesta.

6.2.2 Valitila

Lahikuva elokuvan paahenkilésta on kuvattu mustaa taustaa vasten. Tila, jossa kuva
on kuvattu, on tietenkin konkreettinen huone, mutta itse kuva ei sijoitu mihinkaan. Se ei
sijoitu dokumentaarisen perinteen mukaisesti historialliseen maailmaan, mutta se ei
mydéskaan sijoitu mihinkdan fiktiiviseen fantasiamaailmaan. Kuvan pyrkimyksena on
ollut irrottaa se ajasta (vaikka tdma ei ole koskaan taysin mahdollista) ja paikasta. Kuva
edustaa enemmankin mielentilaa kuin konkreettista tilaa. Onko se siis fiktiivinen vai
dokumentaarinen? Toisaalta kuva on taysin jarjestetty, siitd lahtien, ettd kuvattava on
matkustanut Helsinkiin vain kyseisia kuvauksia varten. Tilanne on lavastettu, tavallises-
ta huoneesta on tehty elokuvaa varten tyhjié. Olen pyytanyt paahenkilda seisomaan
tietyssa kohdassa ja katsomaan tiettyyn pisteeseen. Tapahtumassa ei ole mitdan luon-

nollista. Se on siis tehty enemman tai vahemman fiktiivisten perinteiden mukaan.

Kuvattava henkilé ei ole kuitenkaan nayttelija, vaan han on oma itsensa. Joissakin
kayttdmissani lahteissd puhutaan “itsensa esittamisestd”, mutta mielestani paahenkild
ei tassa kohtauksessa esita mitdan, han vain on. Totta kai kameran lasndolo vaikuttaa
ihmisen olemiseen, mutta mielestani se ei automaattisesti tarkoita, ettd hetkessa ole-
minen paattyy ja jonkinlainen esitys alkaa. Kuvaustilanteessa pyysin hanta ainoastaan

sulkemaan silmansa hetkeksi ja sitten katsomaan suoraan kameraan, muuten han sai
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ilmehtia kameralle miten itse halusi. Kuvaustilanteessa luin hanelle kirjaa ja kuuntelim-
me musiikkia. Ohjeeni kuvattavalle oli se, ettd han sai reagoida tai olla reagoimatta
kuulemaansa. Mielestani tilanne oli ehdottomasti ohjattu, mutta ohjaukseni pyrkimys oli
kuitenkin se, ettd paahenkild sai itse paattada, miten han tilanteessa oli. Tietylla tavalla
tilanne oli siis myés dokumentaarinen. Kamera tallensi valitttmassa hetkessa paahen-
kilén tunnetilan, tai ainakin sen, mita han siitéd kasvoillaan ilmaisi. Tekijana halusin, etta
mahdolliset tunnereaktiot syntyisivat autenttisesti henkildbn omassa mielessa, vaikka
olisinkin toiminut tilanteessa eraanlaisena katalyyttind. Loppujen lopuksi han reagoi
hyvin vahan mihinkaan. Kohtauksen voisi sanoa noudattaneen vuorovaikutteisen do-
kumenttielokuvan, tai Nicholsia (1991, 44-56) mukaillen osallistuvan moodin perinteita.
Tekijana sysasin tapahtumat liikkeelle ja vaikutin niihin tietyilla arsykkeilla, mutta loput

oli paahenkildén omaa autenttista kayttaytymista.

Esteettisessa mielessa paahenkilén kasvokuvassa on sekd dokumentaarisia etta fiktii-
visia piirteitd. Kuvasta nakee, ettéd se on jarjestetty ja asetelmallinen. Kuvassa nakyva
tapahtuma ja maailma ovat dokumenttielokuvan perinteiden vastaisesti selkeasti lasna
vain elokuvallisessa todellisuudessa. Kuvassa paahenkild katsoo kuitenkin suoraan
kameraan ja sitd kautta suoraan katsojaan. Kuten aikaisemmin kirjoitin, tdm& on omi-
naista nimenomaan dokumentaariselle elokuvalle, silla se asettaa seka elokuvan paa-

henkildén, elokuvantekijan etta katsojan samaan todellisuuteen.

6.2.3 Vesi

Paahenkilon tarinassa kaydaan lapi synkkia vaiheita, joille ei tuntunut 16ytyvan kuvallis-
ta vastinetta silhen mennessa kuvatusta kuvamateriaalista. Tarinasta kumpuavia tun-
netiloja haluttiin jotenkin visualisoida elokuvaa varten. Ajatus vedesta lahti liikkeelle
haastattelusta ja paahenkilén erityisestd "adnenvarista”. Kuvat paatettiin toteuttaa se-
koittamalla erilaisia vareja akvaariossa olevaan veteen ja sitd kautta vedessa syntyvia
reaktioita kuvaten. Akvaariokuvat kuvattiin hallituissa studio-olosuhteissa. Tila raken-
nettiin ja valaistiin kuvauksia varten. Kuvaukset valmisteltiin ja jarjestettiin kuin fiktiivista
elokuvaa tehtdessa. Veden varia ja liikkeitd manipuloitiin symboloimaan tarinan tapah-

tumia.

Vedella ei ole sindnsa mitaan tekemista elokuvan tarinan kanssa, vaan vesijaksot ovat
elokuvassa puhtaasti vertauskuvallisia ja tunteisiin johdattelevia. Niilld on muuhun ma-

teriaalin verrattuna kenties kaikista epasuorin ja mielenkiintoisin suhde historialliseen
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todellisuuteen. Vesikohtaukset eivat sindnsa yrita esittdd mitdan, mutta ne ovat abst-
rakteja kuvaelmia tunnetiloista, jotka kumpuavat historiallisen todellisuuden tapahtu-
mista. Kuvaustilanteen realismi pyrittiin kuitenkin haivyttdmaan kuvasta lahes koko-
naan, mika on esteettisessa mielessa fiktiiviselle tyylille ominaista. Yksindan vesikuvia
ei voisi kutsua dokumentaarisiksi, mutta osana dokumenttielokuvaa, ja nimenomaan
tata elokuvaa varten luotuina, ne eivat ole varsinaisesti fiktiivisiakaan. Niiden voisi sa-

noa jopa olevan lahempana kuvataiteen kuin elokuvataiteen perinteita.

Niin vesikuvien kuin muidenkin kuvien suhdetta todellisuuteen maarittda se, etta tassa
elokuvallisessa kontekstissa niistd nakee selvasti etteivat ne ole suorassa yhteydessa
tarinan tapahtumiin. Siitd aiheutuen kuvamateriaalin voi helposti mieltda fiktiiviseksi,
vaikka se on vahintaan tuotannollisessa mielessa dokumentaarisesti toteutettu. Se,
puoltaako tdma elokuvan dokumentaarisuutta vai fiktiivisyytta, jaa katsojan paatetta-

vaksi.

6.3 Rakennettu danimaailma

Elokuvan dokumentaarisuudesta puhuttaessa spekuloidaan paljon kuvan suhdetta to-
dellisuuteen, mutta aanesta puhutaan melko vahan. Jostain syystd kuvamateriaalin
autenttisuutta pidetaan paljon suuremmassa arvossa kuin danimateriaalin autenttisuut-
ta. Miles to Go Before | Sleep on esimerkki dokumenttielokuvasta, jonka danimaailma
on lahes kokonaan fiktiivisistd” eli elokuvan maailman ulkopuolelta tulevista aanista
jalkikateen koostettu. Kuvaustilanteessa nauhoitettua 100% aanta elokuvassa ei kuulla
kuin muutaman kuvan taustalla ja silloinkin se yleensa sekoittuu muualta tuotuihin aa-
niin. Elokuvan danimaailma kuulostaa paikoittain realistiselta ja ddnessa kuullaan se,
mitd kuvassa nakyy tapahtuvan. Luonnollisuudestaan huolimatta danimaailma on kui-
tenkin taysin rakennettu. Aanessa kuuluva auton aani ei ole oikeasti 1&htdisin kuvassa
nakyvasta autosta, ja pakolaisleirin danet eivat ole oikeasti leirilla aanitettyja. Useissa

kohdissa on selvaa, ettd aanessa liikutaan eri todellisuudessa kuin kuvassa.

Aznimaailman suhde todellisuuteen olikin johtava kysymys &anisuunnittelua pohditta-
essa. Aadnimaailma maarittda hyvin pitkalle sen, minka miellamme realistiseksi ja mika
vie meidat johonkin toiseen todellisuuteen, esimerkiksi menneisyyteen tai uneen. Te-
ososan kuvallisessa ilmaisussa pyritdan katsojalle tekemaan selvaksi, etteivat kuvat

ole suorassa yhteydessa tarinan tapahtumiin. Ajatusta tukeaksemme halusimme vieda
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myds danimaailmaa pois realismista ja kohti paahenkildn menneisyytta. Adnimaailman
liiallinen realistisuus olisi ollut ristiriidassa kuvallisen ilmaisun kanssa.

Paahenkilon haastattelu on oikeastaan ainoa asia, jonka aanessa voi sanoa olevan
varsinaisesti dokumentaarinen. Samalla se on kuitenkin elokuvan tarkein ainesosa ja
asia, jonka ymparille koko muu elokuva on rakennettu. Elokuvan kuvaleikkaus eteni
niin, ettd haastattelusta leikattiin aluksi tarinan runko ja vasta sen jalkeen haastattelun
paalle alettiin leikkaamaan kuvamateriaalia. Osa kuvamateriaalista jopa kuvattiin lomit-
tain leikkausvaiheen kanssa, varta vasten danesséa leikattua haastattelua kuvallisesti
tukemaan. Haastattelua ympardivan aanimaailman tarkein tavoite oli tukea tarinaa aa-
nellisesti ja antaa sille tarpeeksi tilaa. Adnen fiktiivisten elementtien tarkoitus oli siis

kuitenkin korostaa tarinan faktapuolta.

Tietyn todellisuuskuvan luomisessa my6s musiikilla on valtava vaikutus katsojaan. Ei-
diegeettinen musiikki osana dokumenttielokuvaa on taysin tavanomainen asia, mutta
mielestani luonteeltaan fiktiivinen ja erittdin manipulatiivinen elementti elokuvassa. Ris-
tiriidasta huolimatta aiheesta ei dokumenttielokuvan maéarittelemista tai etiikkaa koske-
vissa lahdeteoksissani juuri puhuta. Tata tyota kirjoittaessani teososan aanileikkaus on
viela kesken eli en voi eritella omia valintojani elokuvan musiikin suhteen. Ei-
diegeettisen musiikin fiktiivisen olemuksen vaikutus dokumentaarisessa elokuvassa on

kuitenkin mielenkiintoinen kysymys.

6.4 Kontrollin maara ja laatu elokuvan tuotantovaiheessa

Tuotannollisessa mielessad teososa toteutettiin dokumentaariselle elokuvalle ominai-
seen spontaaniuteen perustuen. Ennakkotutkimus- ja esituotantovaiheissa suunnittelin
dokumenttielokuvaa, joka kertoisi kongolaisista pakolaisnaisista Sambiassa, Meheban
pakolaisleirilla. Etsin tietoa muun muassa pakolaisuudesta ja Sambiasta, mutta etuka-
teen en voinut tietda, minkalaisia ihmisia tulisin leirilla tapaamaan tai mika nousisi elo-
kuvan kantavaksi teemaksi. Vasta leirilla tapasin Achatin, josta sittemmin tuli elokuvan
paahenkild. En kuitenkaan ldytanyt hanta, vaan han 16ysi minut. Han tiesi jo silloin saa-
vansa turvapaikan Suomesta. Kuultuaan, etta leirilla oli vierailemassa kaksi suomalais-
ta tyttd4a, tuli han kdymaan majapaikassamme. Tavattuani hanet uudestaan Suomessa,
paatettiin elokuva rakentaa kokonaan hanen tarinansa ymparille. Se, ettd elokuvasta
tuli sellainen kuin se nyt on, ei ollut alun perin minun kontrolloitavissani. Yhta hyvin olisi

voinut kayda esimerkiksi niin, ettei paahenkild olisi koskaan saanut tietda vierailus-
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tamme leirilla. Fiktiivisessa elokuvassa harvat asiat ovat samalla tavalla sattuman va-

rassa, tekijan kontrolloimattomissa.

Tekoprosessin kontrollin laatu nousi esille myds paahenkilon haastattelutilanteessa.
Haastattelua varten oli tehty runko, mutta se perustui enemman teemoihin kuin tarkkoi-
hin kysymyksiin. Tiesin etukateen jonkin verran paahenkildn lapikdymistd kokemuksis-
ta, mutta suurin osa haastattelutilanteessa esille nousseista asioista olivat minulle uu-
sia. Kontrolloin tilannetta siind mielessa, etta saatoin kysya minua kiinnostavista asiois-
ta lisatietoja ja johdattaa keskustelua haluamaani suuntaan. En kuitenkaan voinut kont-
rolloida sitd, mista asioista ja miten paljon paahenkildé halusi kertoa. Koska elokuvan
tarina on paahenkilén henkildkohtainen eldaméantarina, en voinut tietenkaan kontrolloida

mydéskaan tarinankulkua.

Vaikka tuotantovaiheessa tietyt asiat eivat olleet paatantavallassani, olivat esimerkiksi
Suomen paassa kuvatut kohtaukset kuitenkin hyvin suunniteltuja. Kaikki paahenkilosta
kuvatut kuvat ovat asetelmallisia ja harkittuja. Pyysin paahenkil6ad poseeraamaan tie-
tyssa paikassa ja tekemaan tiettyja asioita. Kontrolli siita, mitd kameran kortille tallentui,
oli lahes taysin minulla. Myds vesikuvia kuvattaessa kontrolloin itse sitd, minkalaista
varia veteen sekoitin ja mitd tunnelmaa veden liikkeiden manipuloinnilla tavoiteltiin.
Tallaisissa tilanteissa tekijalla olevan kontrollin laatu lahentelee jo fiktiivisen elokuvan

kontrolloitavuutta.

6.5 Teososan kaksi sielua: teoksellisuus ja tiedonvalitys

Tekijana mielestani dokumentaarinen elokuva on enemmankin taiteen tekemisen muo-
to kuin journalismin muoto. Miles to Go Before | Sleep on teos. Se on tarina, joka on
kerrottu nimenomaan elokuvan keinoin, aanilla ja kuvilla. Tarina on leikattu elokuvalli-
seksi kayttamalla tarinasta kohtia, joissa elokuvan paahenkild tai hanen antagonistinsa
toimivat aktiivisesti ja tahdonsuuntansa mukaisesti. Elokuvallisella tarinalla on alku ja
loppu. Elokuva on tehty taideteokseksi, koska on pyritty siihen, ettd katsoja saisi tiedon

lisdksi tunnekokemuksen ja elamyksen.

Dokumentaarisessa elokuvassa on kuitenkin myds journalismin piirteita, silla se ei ole
taidetta vain taiteen itsensa vuoksi, vaan siihen liittyy aiemmin kasittelemani tiedonvali-
tysaspekti, joka on myds tdssd dokumenttielokuvassa lasna. Idea teokseeni syntyi ha-

lusta kokea todellisen sambialaisen pakolaisleirin olot ja mahdollisuudesta dokumen-
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toida ndkemani ja kokemani ja valittda se niille, jotka eivat voi sita itse kokea. Halusin
siis tietdd ja halusin jakaa tietojani eteenpain. Halusin kertoa todellisesta historiallisesta

maailmasta kumpuavan todellisen tarinan.

Mutta minkalainen tarina on todellinen? Pystyykd esimerkiksi yhden ihmisen elamanta-
rina valittamaan totuudellisen kuvan jostakin suuremmasta yhteiskunnallisesta aihees-
ta? Entd onko mahdollista antaa jonkin suuremman sosiaalisen tai historiallisen aiheen
kautta totuudellinen kuva sita, millaista sen kokeneiden ihmisten elama on ollut? Miles
to Go Before | Sleep kertoo yhden ihmisen kokemuksista, mutta samalla se asettuu
osaksi suurempaa historiallista totuutta ihmiskaupasta. Tarina on subjektiivisesta nako-
kulmasta kerrottu, eika siind esimerkiksi lahdeta erittelemaan ihmiskauppaan liittyvia
yleisia faktoja. Tiedonvalittdminen voi kuitenkin olla muutakin kuin tilastollisten ja objek-
tiivisten faktojen esittdmista, ja siksi olen tehnyt aiheesta elokuvan. Elokuva on nimen-
omaan tunnekokemuksiin perustuva valine. Mielestani tunne on myds tarkea tieto. II-
man tunneyhteytta aiheeseen, oli se sitten mika tahansa, on siihen vaikeaa samaistua.
llman samaistumista taas on mahdotonta ymmartaa toisen inmisen todellisuutta. Siksi
mielestani subjektiivinen todellisuus on yhta tosi, yhta tarkea tiedonlahde, kuin “objek-

tiivinen todellisuus”, jos sellainen voi ylipaataan olla olemassa.

7 Johtopaaitokset

Dokumenttielokuvan problematiikka kiteytyy ehka lopulta muutamaan sanaan: totuus,
totuudellisuus, todellisuus. Suomenkielessa sanat ovat hyvin Idhella toisiaan, mutta jos
niitd tarkastelee esimerkiksi englannin kielen kautta, ovat niiden valiset erot selkedm-
min nahtavissa. Totuus eli truth ei ole sama asia kuin todellisuus eli reality. (Kurki 2001,
3.) Mielestani dokumenttielokuvat ovat elokuvia historiallisesta todellisuudesta, joka on
meille kaikille sama. Totuus taas on meille kaikille oma. Michael Renov (1993, 127,
Helken 2006, 39 mukaan) on Kkirjoittanut: "Tietty tyyli ja ilmaisutapa ei takaa totuutta.
Sita ei takaa mikaan.”. Renov on oikeassa. Totuutta ei takaa mikaan, sillda toden todis-
taminen on mahdotonta. Se ei kuitenkaan tarkoita, etteikd elokuva voisi kertoa historial-
lisesta todellisuudesta, todellisesta maailmasta. Se, etta totuutta ei voi taata, ei myds-

kaan tarkoita, etteiko sita voisi silti olla olemassa tai etteikd sitd kohti voisi pyrkia.

"Every film is a fiction.” — Christian Metz
"Every film is a documentary.” — Andrew Sarris
"Every film is ethnographic.” — Carl Heider
(Aaltonen 2001, 28.)
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Kuten ylla oleva lainaus osoittaa, kaikki elokuvat voi ndhda toisaalta fiktiivisina tai toi-
saalta dokumentaarisina. Kaikki elokuvat ovat etnografisia kuvauksia historiastamme.
Tasta syysta toiset ovat sitd mielta, ettd elokuvien jaotteleminen dokumentaarisiksi tai
fiktiivisiksi on virhe. ltse olen sitad mielta, etta kaikissa elokuvissa on sekd dokumentaa-
risia etta fiktiivisia piirteita, eika ole olemassa "puhdasta” dokumenttielokuvaa eika sen
puoleen puhtaasti fiktiivistdkdan elokuvaa. Siitd huolimatta jako dokumenttielokuvaan
ja fiktioon on mielestani aiheellinen. Tekijana teen dokumentaarisen elokuvan kohdaten
erilaisia vastuksia ja kysymyksia kuin fiktiivisessa perinteessa. Katsojina taas katsom-

me dokumentaarisen elokuvan eri silmilla, tai erilaisin ennakko-oletuksin.

Dokumentaarinen autenttisuus saattaa olla ominaisuus, johon voi pyrkia ja jota voi
ihannoida, mutta voiko sitd koskaan saavuttaa? Menisin jopa niin pitkalle, ettd kyseen-
alaistaisin koko autenttisuuden kasitteen tassa yhteydessa. Mika on se “autenttinen
todellisuus”, jota ei voida tallentaa? Voiko ajatella, ettd jossakin henkildssa, hetkessa
tai tapahtumassa vallitsee jonkinlainen objektiivinen totuus? Emmek6 me ihmisina joka
tapauksessa koe kaiken subjektiivisesti, omina subjektiivisina totuuksinamme? Jos
katsomme historiallista todellisuutta subjektiivisten totuuksien kirjona, voisi silloin do-
kumenttielokuvan katsoa olevan dokumentaristin subjektiivinen totuusvaikutelma valit-
semastaan aiheesta. Nain ajatellen dokumenttielokuvan on mahdollista saavuttaa tie-
tynlainen autenttisuus. Jos taas katsomme historiallista maailmaa ikdan kuin suurem-
pien totuuksien kautta eli uskomme, ettd asioista on olemassa universaaleja, objektiivi-
sia totuuksia, tulee autenttisuuden saavuttamisesta ja esittdmisesta paljon haasteelli-

sempaa.

Tekijana olen valinnut esittda elokuvassani pienemman, subjektiivisen totuuden. Kuvai-
lisin sitd pieneksi totuudeksi siksi, ettd se kertoo yksilétasolla yhden ihmisen tarinan
eikd yleisella tasolla useamman samassa sosiaalisessa tai historiallisessa tilanteessa
olevan ihmisen tarinaa (jota voisi tdssa yhteydessa kutsua suuremmaksi totuudeksi).
Kertomani todellinen tarina on subjektiivinen, sillda kerron sen tiivistettyna sellaisena
millaiseksi olen paahenkildén totuuden kokenut ja tulkinnut. Elokuvan tarina on subjektii-
vinen myds siind mielessa, ettd elokuvan raakamateriaali on elokuvan paahenkilén
subjektiivisesti kokema versio hdnen oman elamansa tapahtumista. Jos elokuvaa var-
ten olisi haastateltu muita elokuvan tapahtumissa esiintyvia henkildita, olisimme saa-
neet todennakoisesti erilaisia totuuksia leikkauspdydalle. Historiallisesta todellisuudes-

ta lahtdisin oleva tarina on siis siivildity vahintaan kaksinkertaisesti ihnmisen subjektiivi-
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sen filtterin kautta. Vahentaakd se tarinan totuudellisuutta? Mielestani ei, silla tekijana
luotan elokuvan paahenkilén kertoneen haastattelussaan tarinansa juuri sellaisena kuin
han on sen kokenut ja tdssa tapauksessa on olemassa vain hanen sanansa. Tekijana
olen kaikin tdssa elokuvassa kaytetyin elokuvallisin keinoin pyrkinyt valittdamaan totuu-
dellisesti sen kuvan, jonka olen paahenkilén tarinasta saanut. Subjektiivisena totuutena
tarina myds asettuu osaksi kirjoa, joka muodostaa lopulta suuremman totuuden. Toisin
sanoen uskon dokumentaariseen elokuvaan mahdollisuutena ja uskon myés taman

nimenomaisen elokuvan olevan dokumentaarinen.

Dokumentaarisuus voi olla elokuvassa visuaalinen, auditiivinen, informatiivinen, eetti-
nen tai tuotannollinen aspekti. Nama dokumentaariset aspektit voivat nayttaytya joko
yhdessa tai erikseen. Tekija ei tee dokumenttielokuvaa itselleen, vaan se tehdaan kat-
sojalle. Elokuvan dokumentaarisuuden maarittelee siis mielestani seka tekija etta kat-
soja. Parhaimmassa tapauksessa tekijalla ja katsojalla on elokuvasta sama kasitys eli
tekijan ja katsojan valinen sopimus tayttyy. Dokumenttielokuvan dokumentaariseksi
nimeaminen on tarkeaa, silld se asettaa tekijalle tietynlaisen moraaliposition ja antaa
katsojalle sekd lupauksen elokuvan luonteesta ettd ohjeet tulkita sita oikein. Tekijana
minulle on tarkeaa, ettd Miles to Go Before | Sleep mielletdadn dokumentaariseksi elo-
kuvaksi, jotta elokuvan tarina osataan sijoittaa sen autenttiseen kontekstiin: tdhan his-

torialliseen todellisuuteen.
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Elokuvan synopsis

Miles to Go Before | Sleep (tyénimi)

Dokumenttielokuva juurettomuudesta ja identiteetin kadottamisesta.

Digital, Stereo, 13 min.

Elokuva on runollinen kuvaus nuoren kongolaisnaisen Achatin nomadisesta elamasta.
Kun Achat oli seitsemanvuotias, hanen vanhempansa lahettivat hanet Kongosta adop-
toitavaksi Ranskaan. Hanen adoptioaitinsa kuoltua vuosien tavallinen elama Pariisissa
vaihtui painajaiseen. Elokuvassa Achat kertoo tarinansa siitd, miten han joutui hyvaksi-
kayton ja ihmiskaupan uhriksi. Tarinassa kuljetaan Achatin varikkaiden elamanvaihei-
den mydta aina Kongosta Ranskaan, Keniasta sattuman kaupalla pakolaisleirille Sam-

biaan ja lopulta Suomeen.

Mita jaa jaljelle, kun ihmiselta riistetddan hanen oma identiteettinsd? Voiko vapauden-
tunnetta saada koskaan takaisin, kun se on kerran viety? Elokuva on matka Achatin
muistoihin, koteihin, jotka eivat koskaan olleet koteja. Voidakseen aloittaa alusta uu-

dessa kotimaassa, Achatin on ensin kohdattava menneisyytensa.

Elokuvaa on kuvattu Sambiassa kevaalla 2014 sekd Suomessa alkuvuodesta 2015.
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Paahenkild: Achat Gallute Hussein

Ohjaaja: Hanna Hovitie

Kasikirjoittaja: Hanna Hovitie, Noora Kuparinen
Leikkaaja: Noora Kuparinen

Kuvaaja: Hanna Hovitie, likka Salminen
Aznisuunnittelija: Miikka Katajamaki
Opiskelijatuottaja: Emmi Vuokko

Tuottaja Metropolia AMK: Arto Tuohimaa
Alkuperaisidea: Krista Nurminen

Tuotanto: Metropolia AMK (2015)

Kysy elokuvaa Metropolia Ammattikorkeakoulun Elokuvan ja television osastolta.






