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Ihmisten vélisessd kanssakdymisessd sanat ovat
sivuseikka. Tdmén késityksen ovat jakaneet
useimmat, elleivét kaikki, parhaat elokuvan-
tekijat. Ne, jotka tuntevat elokuvan historiaa
pidemmalté ajalta, tietdvit, ettd parhaiten tima
ymmirrettiin mykén elokuvan aikana. Vuodet
1907-1919, joita véitdskirjani kasittelee, olivat
elokuvataiteen ratkaisevat kehitysvuodet. Ndind
vuosina elokuvailmaisu muutti muotoaan enem-
maén kuin muun historiansa aikana yhteensa. Jos
menisimme elokuvateatteriin vuonna 1907, meil-
le tarjoiltaisiin seuraavanlainen kuvakavalkadi:
ehka uutisfilmi, maisemakuvia, opetuselokuva,
jokunen sketsi ja térisyttdvé draama neljéssa—vii-
dessd kuvassa. Kaikki olisivat kestoltaan viidesté
viiteentoista minuuttia. Kokisimme mahdol-
lisesti antoisan elokuvaillan, mutta kokemus
olisi meille todenndkdisesti vieras. Vuonna 1919
kohtaisimme sen sijaan kokoillan elokuvan, joka
muistuttaisi varsin paljon sitd, miti elokuvateat-
terit ndyttdvat ympari maailman tanékin iltana.

Vuosien 1907 ja 1919 vililld ndytelmdelokuva
siis syntyi sellaisena kuin me sen tunnemme.
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Muodonmuutos hakee vertaistaan taiteiden histo-
riassa. Kuinka kaikki tima tapahtui vain reilussa
vuosikymmenessé, on ollut elokuvahistorian
tutkimuksen suuria kysymyksié. Perinteinen
vastaus on muodoltaan kasvukertomus. Alussa
ndytelméielokuva oli filmattua teatteria. Sen
kehitys oli kasvamista aikuisuuteen ja itsendi-
syyteen, vapautumista teatterin orjuudesta kohti
omia ilmaisukeinoja ja omaa identiteettid. Timén
version mukaan kehitys oli ennalta maéritty, elo-
kuvan todellinen olemus vain odotti 16ytéjdansa.
Muutama nerokas pioneeri keksi kaiken.

Tama tarina eldd edelleen populaareissa mie-
likuvissa elokuvan syntyvaiheista. Viimeisen
reilun kolmen vuosikymmenen aikana elokuva-
historioitsijat ovat kuitenkin asettaneet sen vaka-
vasti kyseenalaiseksi. Yksittdisten mestariteosten
ja elokuvallisten keinojen voittokulun tilalle ovat
astuneet elokuvateollisuuden muuttuvat normit ja
kdytdnnot. Yhden suuren tarinan tilalle on saatu
monta pienempdd mutta myos kiinnostavampaa
tarinaa. Elokuvan varhaishistorian uudelleenar-
vioinnin on mahdollistanut se, ettd nakyville on
loihdittu suuri maaré elokuvia tunnetun kaanonin
ulkopuolelta. Aiemmin tuntemattomia tekijoitd,
kokonaisia suuntauksia ja tyylikausia on lisétty
varhaisen elokuvan kartalle.

Yksi naistd on 1980-luvun lopulla liki tiydel-
lisestd unohduksesta esiin noussut tsaarinajan
vendldinen elokuva. Vendldisen elokuvan ensim-
méinen vuosikymmen, yksityisen elokuvatuo-
tannon kausi, ajoittui tdsmélleen elokuvataiteen
syntyvuosiin. Useimmat ennen 1980-lukua kir-
joittaneet elokuvahistorioitsijat ohittivat timan



periodin lyhyelld ja véhéttelevalla sivalluksella
ennen kuin siirtyivét ihastelemaan 1920-lu-
vun vallankumouksellisen neuvostoelokuvan
— elokuvahistorian ehkd tarunhohtoisimman
aikakauden — saavutuksia. Aiemman kisityksen
mukaisesti keisariajan Vengjén elokuvatuotanto
oli vahdistd ja seké teknisesti ettd taiteellisesti
alkeellista. Pitkdén arveltiin myds, ettd ajan
elokuvat ovat kaikki kadonneet ja hyvd niin.
Nykyédn pdinvastoin tiedetdédn, ettd Vendjdn
elokuvateollisuus oli jo 1910-luvulla yksi maa-
ilman suurimmista. Séilyneet elokuvat, joita on
valitettavan vahén, todistavat, ettd Venija oli
myds elokuvataiteen eturivissa.

Alkaessani tutkia tsaarinajan elokuvia,
elokuvalehdist6d ja ténd aikana toimineiden
elokuvatekijéiden muistelmia, panin merkille,
ettd ajan tekijdt tuntuivat kiinnittineen jatkuvasti
huomionsa epdolennaisuuksiin. Elokuvatutkijat
tietdvit, ettd elokuvailmaisussa tirkeintd on otos.
Myds uusimman elokuvahistorian mielenkiin-
to on kohdistunut kysymyksiin siitd, kuinka
leikkaus kehittyi, kuinka kamera alkoi liikkua,
ja kuinka saivat alkunsa sellaiset keinot kuin
ndkokulmaotos ja kuva—vastakuvatekniikka —
unohtamatta tirkeintd kysymysté: kuka keksi
ldhikuvan. Venijilld puhe kéddntyi kuitenkin
teatterihenkiloihin, joita elokuvassa on pakko
sietdd. Varsin pian kévi ilmeiseksi, ettd ky-
symystd ndyttelijéstd ei témén ajan elokuvan
yhteydessd voinut sivuuttaa. Pdinvastoin, se
alkoi ndyttdd avaimelta 1910-luvun venéldisen
elokuvan estetiikkaan. Kun aikalaiset puhuivat
ndyttelijén taiteesta elokuvassa, he puhuivat itse
asiassa siitd, mitd elokuva on ja mité se on oleva.

Alussa elokuva oli valokuvaustekniikan jatke,
markkinoiden attraktio, kahdennenkymmenen-
nen vuosisadan ihmevekotin. Jo vuosisadan vaih-
teessa sanoista “elokuva” ja “elokuvallinen” tuli
késitteitd — synonyymejd modernille, nykyajan
nopealle liikkeelle ja silmissd viliseville kuville.
1900-luvun ensimméisen vuosikymmenen lo-
pulla, samoihin aikoihin kun néytelméelokuvia
Vendjdlld alettiin tehdé, elokuva alettiin tarjota
katsojille uudella tavalla: taiteena, draamana,

kulttuurina. Tdmé oli yhteismitaton ajatus
vilineen modernin mielikuvan kanssa. Ajatus
siitd, ettd kone voisi olla taidetta, oli monelle
mahdoton sulattaa. Taiteen oli aikalaiskasityksen
mukaan oltava “orgaanista”, “elavad”. Juuri
téstd syystd ndyttelijésté tulikin niin tirkeé osa
elokuvaestetiikkaa. Nayttelija oli sentdén eitté-
méttd eldva elementti mekaanisessa vilineessa.
Adrimuodossaan ajatus tarkoitti sitd, ettd eloku-
vatekniikka miellettiin kopiokoneeksi. Taidetta
oli se, mitd kameran edessa esitettiin.

Elokuva ei ollut misséddn vaiheessa yksinker-
taisesti filmattua teatteria. Teatterin ja elokuvan
vuoropuhelu kuitenkin kdynnistyi jo 1910-luvun
vaihteessa — jo siksikin, ettd useat elokuvante-
kijt tulivat teatteritaustasta. Elokuvan suhde
teatteriin ja teatterindyttelemiseen pysyi perus-
kysymyksend ldpi 1910-luvun ja on sité yhé.
1900-luvun alussa teatteri oli Venéjalla kuuma
peruna. Ajan suuret venéldiset teatterinuudistajat,
kuten Vsevolod Meyerhold ja Konstantin Sta-
nislavski, olivat ohjaajia, ndyttelijoitd, opettajia
ja teatteriteoreetikoita yhdessd persoonassa.
Etsittiin uusia muotoja, kysyttiin mitd teatteri on.
Elokuva-alan taidepuhe, se, mité vaitoskirjassani
kutsun spontaaniksi teoriaksi, omaksui keskeiset
iskusanansa ajan teatterikeskustelusta. Vélineen
ndenndiset puutteet korotettiin sen suurimmiksi
hyveiksi. Elokuva ei voinut kdyttdd sanoja,
niinpd siitd leivottiin ”Suuri Mykka”, vaitiolon
taidetta”. My0s ajan teatterimodernistit halusivat
vapauttaa teatterin sanojen painolastista. Tutkit-
tiin pantomiimia ja muita sanattoman teatteri-il-
maisun muotoja. "Mimiikka” oli muodikas sana,
joka omaksuttiin teatterista myds elokuva-alan
ammattiterminologiaan.

Teatterin uudet muodot heréttivit kiinnostus-
ta, mutta saivat lopulta varsin véhén seuraajia
elokuva-alalla. Paradoksaalista kylld, uudessa
taiteessa, missa kaikki muodot olivat uusia, ha-
keuduttiin jédrépdisimmin perinteeseen, filmat-
tiin klassikoita ja vedottiin realismin perintdon.
1910-luvun alusta pitkdn néytelméelokuvan
kayttoonotosta lahtien valtavirtaa oli psykolo-
ginen elokuva. Se oli seké ohjelmistopolitiikkaa
ettd vaikutusvaltainen taiteellinen ohjelma. Ta-
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voitteena oli kumota yleiset mielikuvat, joiden
mukaan elokuva on takaa-ajoja ja villié toimintaa
ja elokuvanéytteleminen koomista elehtimistd
ja ilmeilyé. Elokuvastudioissa haettiin ilmaisua
henkiselle kokemukselle liikkeen, eleiden ja
ilmeiden vélissa.

Toinen taikasana “kokeminen” omaksuttiin
tuoreeltaan Konstantin Stanislavskin teatteriope-
tuksesta, joka sai muotonsa samoina vuosina
kuin kokoillan néytelméelokuva. Elokuvanéyt-
telijoiltd vaadittiin tunteiden totuutta, kokevaa
ndyttelijantaidetta. Stanislavskin jérjestelma ja
ajatus ndyttelijéstd eldméé luovana taiteilijana
sopivat elokuva-alan retoriikkaan tiydellisesti.
Elokuvantekijoiden muistelmista kéy kuitenkin
selvésti ilmi, kuinka erilaisiksi kuvausten kéy-
tinndt muotoutuivat verrattuna Stanislavskin
teatteriin. Elokuvastudioissa ei paljoa harjoiteltu
tai analysoitu. Enemmén luotettiin inspiraatioon
ja spontaaniin suoritukseen. Psykologinen elo-
kuva ja kokeva ndyttelijantaide tarkoittivatkin
usein ratkaisujen hakemista studiomuotoisen
tuotannon ongelmiin, kuten nopeisiin kuvaus-
aikatauluihin ja vahaisiin harjoituksiin.

Muu maailma 16ysi keisariajan surulliset ja
kauniit elokuvat vasta seitsemiankymmenti vuot-
ta my6hemmin. Vuonna 1919 bolsevikkivalta
kansallisti Vendjdn elokuvateollisuuden, ja
useimmat tsaarinajan tekijét [0ysivét itsensé joko
emigraatiosta tai alan marginaalista. Sieltd he
seurasivat, kuinka varsin toisenlainen venaldinen
elokuva valloitti maailman. 1920-luvun neu-
vostoelokuvassa edettiin usein pdinvastaiseen
ddrilaitaan kuin edeltédvilld kaudella. Hitaan
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haikailun tilalle tuli kiihkedtempoinen, eeppi-
nen tyyli. Uusi taikasana “montaasi” korvasi
aiemmat. Vallankumouksellisen neuvostoelo-
kuvan perustukset laskettiin 1910-luvun lopulla
tietoisena vastareaktiona tsaarinajan “porvarilli-
selle” estetiikalle. Pdinvastoin kuin edeltéjénsa,
neuvostoelokuvan pioneerit, kuten Lev Kulesov,
syleilivét elokuvan modernisuutta ja mekaani-
suutta. Elokuvan tekeminen nayttiytyi heille
insindorityond. Kiistakapulana oli kuitenkin
edelleen elokuvandyttelijé tai “elokuvamalli”,
kuten ammattikunta nyt uudelleen nimettiin.
Kasitys mallin tydstd oli tarkoituksella pdinvas-
tainen kuin aiempi: malli ei kokenut vaan teki.
Hénen tehtdvéndén oli toimia hyvin rasvattuna
osana insinddriohjaajan suunnittelemassa tai-
dekoneessa.

Viitoskirjassani esitén, ettd vuosina 1907—
1919 elokuvanéyttelijan taide ja sitd koskeva
ajattelu kévivdt Vendjélld lapi kehdmdisen
kehityskulun, jossa keskustelivat kaksi kési-
tystd elokuvasta: elokuva traditiona ja elokuva
modernina.

FM Lauri Piispan viitostutkimus (Nayt-
telijdn taide venildisessé elokuvassa 1907—
1919) tarkastettiin lauantaina 22. marras-
kuuta 2014 klo 12 Turun yliopiston Huma-
nistisessa tiedekunnassa. Vastaviittdjana
toimi dosentti Kimmo Laine ja kustoksena
professori Hannu Salmi.
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