Tarja Laine

KAURISMAEN SUOMI
Yhteisollinen samastuminen
ja historiallinen subjekti
elokuvassa Kauas pilvet
karkaavat

Kysymys tdssd elokuvassa on niinkin vanhakantaisesta asiasta kuin solidaarisuudesta,
miké héveten mainitaan. Sellaista oli ennen, mutta ei ole ena. Siiti on kysymys.'

Elokuvassaan Kauas pilvet karkaavat (Suomi, 1996) Aki Kaurismiki
tarkastelee 1990-luvun alun ja puolenvilin ty6ttémyytti Suomessa tuttuun
minimalistiseen tyyliinsd: elokuva koostuu otoksista, joissa kameranliiketti
on tuskin nimeksikain, ja elokuvan niyttelijit ndyttelevit lakonisesti ja
ilmeettomasti, miltei tunteettomasti. Siitd huolimatta — tai ehké Jjuuri siksi —
Kaurismiki on onnistunut luomaan elokuvalleen voimakkaan, tunteellisen
keskion. Kauas pilvet karkaavat kertoo Ilonasta (Kati Outinen) ja Laurista
(Kari Védnanen), onnellisesti naimisissa olevasta pariskunnasta, jonka elimi
ja onni kéintyvit molempien menetettyd tyonsi Suomen raskaiden la-
mavuosien aikana 90-luvulla. Valitsemalla aiheekseen tysttomyyden Kau-
rismiki tavoittaa pelon, joka on tuttu melkeinpi jokaiselle suomalaiselle:
mitd yksilolle tapahtuu, jos hin, monien vuosien jilkeen, menettii tyopaik-
kansa ja padtyy mihinkd4n kelpaamattomaksi hylkioksi?

Elokuvan teema, tyottdmyys, liittyy vahvasti yksilén ja yhteiskunnan
suhteeseen: tyonsi menettinyt on menettinyt myos yhteiskunnallisen ase-
mansa, ja sitd my6td ihmisarvonsa. Kun Ilona ja Lauri menettivit tyonsi, he
menettdvit samalla myos itsekunnioituksensa ja identiteettinsi. Heiddn koh-
talonsa on tuntea hidpedi tilanteestaan, hdpedi siitd, miten yhteiskunnan
muut jésenet nyt heidit nékevit. Hipein tunne voi siis paljastaa yhteiskunnan
arvomaailman, mutta miké tirkeimp&d, se osoittaa ihmisyyden in-
tersubjektiivisen luonteen. Intersubjektiivisuus on se minuuden ulottuvuus,
Jossa ulkoinen (fyysinen ja sosiaalinen maailma) kohtaa sisiisen (yksilon
psyykkinen maailma), ja jonka kautta tunteet syntyvit. Vaikka kaikki tunteet
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* eiviét synny samalla tavalla kuin hiped, kaikki tunteet suuntautuvat maailmaan
. intentionaalisesti. Kirjassaan The Emotions’ Jean-Paul Sartre opettaa, ettd
- subjekti kohtaa maailman tunteen kautta. Tunne ei siten voi olla yksinomaan
. subjektiivinen kokemus, joka syntyy subjektin sisimmassa olemuksessa. Mutta
- tunne ei myoskiin “tunkeudu” subjektiin timén ulkopuolelta. Tunne syntyy
- pikemminkin subjektin ja maailman vilisen suhteen koostumuksen kautta,
- samanaikaisesti subjektin sisd- ja ulkopuolelta:

Siksi ei olekaan vilttimitonti tarkastella tunnetta organismin ja mielen passiivisena hairiond,
joka tulee ulkopuolelta hiiritseméin subjektin psyykkistd eliméd. Painvastoin, tunne on
tietoisuuden paluu maagiseen asenteeseen, sithen suurenmoiseen asenteeseen, joka on
tietoisuuden syvin olemus suhteessa sen ulkopuoliseen maailmaan. Tunne ei ole vahinko.
Tunne on tietoisuuden olemassaolon tapa, yksi tapa, jolla tietoisuus ymmdrtdd |...] oman
suhteensa maailmaan (its being-in-the world).?

Tunne on olotila, jossa subjekti asemoituu ja suhtautuu maailmaan, sekd

* tapa, jolla subjekti kiinnittyy maailmaan “kestévissd symbioosissa.” Tamd
~ tarkoittaa sitd, ettd esimerkiksi pelkddva henkilo pelkéi jotakin maailmassa:
- “Vaikka tuossa pelossa olisikin kyse vain jonkinlaisesta madrittelemattomastd
" levottomuudesta, jonka voi kokea vaikkapa jollakin autiolla ja pimelld
- kujalla, henkilo pelki jotain ydssé ja maailmassa todella olemassaolevaa.™

" Descartesin kaltainen filosofi, joka esitti vakavia ep4ilyjd maailman olemas-
- saolosta ylipaitidin, pitdisi téllaista pelkoa loogisesti tédysin perustelematto-
" mana. Mutta Sartrelle “pelottavan pelko” merkitsee sitd, ettd maailmassa on
- todella olemassa pelottavia tekijoitd, ja timé vaikuttaa subjektin ja maailman
" suhteeseen. Myos hipeén tunne syntyy intersubjektiivisena ilmioné (mikéli
. intersubjektiivisella ymmirretiéin laajemmin “maailmalle avoinna” olemista),
" mutta se tapa, jolla Sartre kisittelee hapead, lisé4 intersubjektiuden kisitteeseen
. kiinnostavan aspektin: subjektin kyvyn ndhdé itsensi toisen silmin tietyssd
"~ sosiaalisessa kontekstissa. Esimerkiksi elokuvassa Kauas pilvet karkaavat
. Tlonan ja Laurin hiiped ei synny yksinomaan itseméaraamisoikeuden menetté-
- misesti: elokuvasta esimerkiksi kdy ilmi, kuinka Ilona on saavuttanut hovi-
. mestarin aseman aloittamalla tiskarina ja siirtymélld sitten sosiaalisessa hier-
- arkiassa ylospdin omalla ty6lldén, yleten ensin tarjoilijaksi lopulta hovi-
" mestariksi. Mutta vielikin tirkeimpéd on se, miten [lona ja Lauri nyt nikevit
- itsensé: Ilonan ja Laurin menneisyys tyontekijdnd ei kuitenkaan merkitse
. mitisn heidin jouduttuaan tySttomaksi. Yhteiskunnan silmissd he ovat nyt
- sivullisia, joita sopii pompotella miten sattuu. Tdmé vdhentdd Ilonan ja
" Laurin ihmisarvoa myos heiddn omissa silmissddn, vaikka he eivit olekaan
- tilanteeseensa itse syypiitd. Seurauksena he kokevat hiped.

Tunteiden intersubjektiivinen luonne ei ole juurikaan korostunut siinid

- tavassa, jolla tunteita ja katsojuutta on ksitelty elokuvateoriassa. Psykoana-
" lyyttisessd elokuvateoriassa— mikili tunteita on kasitelty lainkaan — painopiste
. on ollut joko elokuvakokemuksen ideologisessa luonteessa, jossa katsoja on
" nahty pikemminkin ideologian objektina kuin maailmalle avoinna olevana
. subjektina (althusserlainen apparatus-teoria) tai tavassa, jolla elokuvakokemus
" jéljittelee katsojan identiteetin muodostumista peilivaiheessa (lacanilainen
. samastumisteoria). Kognitiivinen elokuvateoria taas kisittelee tunteita evalua-
" tiivisena ja rationaalisena prosessina, jossa tunteet ohjaavat katsojan
. ymmirrysti elokuvan kerronnasta. Kummassakaan teoriassa katsoja ei esiinny
- kulttuuris-historiallisesti spesifind subjektina, vaan abstraktina, yleispédtevind
. kasitteend.



Kuitenkin esimerkiksi elokuvan Kauas pilvet karkaavat tapa kasitelld
- *lbid., 51.

hépeid liittyy olennaisesti suomalaiseen ymmarrykseen tysttomyyden ai-
heuttamasta hépedstd.® Tdmdi ei tarkoita sitd, etteiko esimerkiksi afrikkalainen
tai latinalaisamerikkalainen katsoja voisi késittda elokuvan “ydintd” tai ym-
miértdd elokuvaa muulla tavoin: siind mielessa elokuva Kauas pilvet karkaavat
voidaan nahdd monimerkitykselliseni. Se voidaan esimerkiksi nahdi “ironi-
sena elokuvana” (the cinema of irony), joka Thomas Elsaesserin mukaan oli
luonteenomainen kategoria erityisesti 1960- ja 1970-lukujen eurooppalaiselle
elokuvalle, mutta joka voidaan nihdi tyypillisend my®s nykyajan eurooppa-

Trier. Elsaesserin mukaan ironiselle elokuvalle ovat luonteenomaisia itsetie-
toinen asenne ja etdéinnyttivit tekniikat, joiden avulla elokuva voi kommen-

etddnnyttdvad tekniikkaa valttamailld psykologista realismia ja naturalismia
tapahtumien kuvaamisessa. Niin elokuvan tragikoomiset kuin melodramaat-

muistuttaa katsojaa elokuvan keinotekoisesta luonteesta. Kaurismaen henki-
16hahmot esimerkiksi usein artikuloivat jokseenkin pidittyviiselld ja muo-
dollisella tavalla, joka lisda elokuvan yleiseen ilmapiiriin absurdin juonteen,
Jja kuvaus on ldhestulkoon liikkumatonta muutamaa lihes huomaamatonta
pannausta ja zoomia lukuunottamatta. Painopiste on sen sijaan huolellisesti
valituissa kamerakulmissa, valaistuksessa ja lavastuksessa, joiden tuloksena
erityisesti elokuvan mise-en-scéne on tyylitelty ja yksinkertaisuudessaan
usein henkedsalpaavan kaunis. Kaikki tdmé kiinnittdd katsojan huomion
elokuvan kokoonpanoon, ja elokuva ndyttéisikin vetoavan katsojaan pikem-
minkin komposition kuin samastumisen tasolla.

Tédstd huolimatta Kaurisméen tapaa kisitelld “suomalaista hipeid” ei
voida erottaa suomalaisesta kulttuurista, erityisesti jos lihdetiin olettamuk-
sesta, ettd hdped syntyy intersubjektiivisen kanssakdymisen kautta tietyssi
sosiaalisessa kontekstissa. Suomalaisen hépedn juuret voidaan johtaa niin
pietismissd kuin kansallisromantiikassakin kulminoituvasta kulttuuridiskurs-
sista, kuten sosiologi Juha Siltala on osoittanut laajamittaisessa tutkimukses-
saan suomalaisesta psykohistoriasta.® Siltalan mukaan sekd pietismi etti
kansallisromantiikka perustuivat intersubjektiiviselle, yhteison ja yksilon
viliselle dynamiikalle, joka yhtéaltd kutsui yksilon nikeméin itsensd ar-
vottomana yhteisén (uskonlahko, kansakunta) rinnalla, ja toisaalta sopeutti
yksilon yhteisollisiin arvoihin: yksil oli “hyv&” kansalainen ja/tai uskonveli,
jos hin oli tydtelids ja vanhurskas, mutta hipeiksi kansakunnalle tai uskon-
lahkolle, jos ei noudattanut néité yhteisollisid arvoja. Yksilon identiteetti oli
tiukasti sidoksissa yhteiso6n, ja sitd pidettiin yll4 hapeékulttuurin strategioin:
hapei sulkee yksilon yhteison ulkopuolelle. Niiti historiallisia vaiheita seu-
rannut hidpeddiskurssi jétti niin vahvat jiljet suomalaiseen psykohistoriaan,
ettd se ilmenee yhd monella tasolla suomalaisessa kirjallisuudessa ja kuva-
taiteissa. Haped on siten keskeinen elementti suomalaisessa kulttuuridiskurs-
sissa ja kantava voima monissa sen ilmentymiss.

Téssd artikkelissa esitin yhden tavan kisitelld elokuvallisia tunteita
intersubjektiivisesta nikokulmasta. Tdmén lisidksi osoitan, miten tunteet
liitty vt yksilon kulttuuris-historialliseen kontekstiin, kun ne samanaikaisesti
resonoivat kunkin yksil6llisell4, subjektiivisella merkitystasolla. Kuten Sartre
esittdd, tunne on olotila, jossa subjekti asemoituu ja suhtautuu maailmaan.
Sosiaaliset tunteet kuten héiped (tai esimerkiksi ylpeys, kateus, empatia, tai
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. teison yhteisond, olipa tuo kolmas osapuoli sitten “isdntd”, “herra”,
* tai “kapitalisti”.

* syyllisyys) perustuvat subjektin kykyyn néhda itsensd toisen (tai kolmannen
. Toisen) silmin tietyssi sosiaalisessa kontekstissa. Ne asemoivat yksilon sosi-
" aaliseen maailmaan, koska ne syntyvit intersubjektiivisen prosessin kautta
_ suhteessa toisten ihmisiin, jotka jakavat yksilon sosiaalisen maailman. Tima
- tarkoittaa, ettd tunteet —niin elokuvallisessa kuin jokapdiviisessé eldmédssdkin
. — syntyvit seki ulkoa- ettd siséltdpdin, ollen sekoitus yhtalta yksilon subjek-
- tiivista psykodynamiikkaa ja toisaalta yksilon historiallista ja sosiaalista
" viitekehysti. Sartre kisittelee titd intersubjektiuden kdsitettd hipeén tunteen
- kautta. Téss4 artikkelissa en kuitenkaan palaa Sartren alkuperéiseen keskus-
" teluun hipeistd’, vaan siirryn suoraan Sartren myShempéaan pohdintaan yh-
- teisollisyyden mahdollisuudesta dialektisen samastumisen kautta. Sen jilkeen
" osoitan, kuinka tunteet — téissd tapauksessa hdped — syntyvit dialektisessa
. prosessissa analyysisséni Kauas pilvet karkaavat elokuvasta. Tarkoitukseni
* el ole kuitenkaan luoda uutta tunteiden teoriaa, eikid edes teoreettista mallia
. sille, millainen on katsojan ja elokuvan vilinen vuorovaikutussuhde. Sen
* sijaan osoitan, etti tunteilla on keskeinen rooli yksilon ja yhteison suhteessa,
. mika voi elokuvakokemuksessa aktualisoitua esimerkiksi elokuvan henkil6ihin
- samastumisen kautta. Tdmi teoreettinen samastumisoletus kuitenkin eroaa
. lacanilaisesta teoriasta siini mielessi, ettd jalkimméisessd toinen nihddan
- objektina, erdsinlaisena minuuden rakennusmateriaalina, kun taas sartrelaisessa
- mallissa samastuminen on ehto Toisen kohtaamiselle toisena subjektina.

- Yhteiséllisyys ja dialektinen samastuminen

. Jean-Paul Sartre esittii teoksessaan Being and Nothingness, ettd yhteisolli-
* syyden kokemus on aina pikemminkin yksiléllinen tunne (a feeling of "we”

. kuin intersubjektiivinen tietoisuus, yhteenkuuluvuus toisen subjektin kanssa."’

* Yhteisollisyydessd on kyse ulkoisista syistd (esimerkiksi kiinnostus tai toiminta
. yhteisen paamasrin hyviksi) eikd Toisen kohtaamisesta, Toiseen liittymisesta.
- Vihemmin tunnetussa (ja huomattavasti vaikeaselkoisemmassa) teoksessaan
- Critique of Dialectical Reason Sartre kuitenkin laajentaa intersubjektiuden
- kisitettddn siten, ettd yhteisollisyys tulee mahdolliseksi. Toinen ei endd edusta
" uhkaa yksilon minuudelle kuten teoksessa Being and Nothingness, vaan
- yksilo voi myds solmia yhteisollisen suhteen Toiseen, kiinnittyd Toisen
" kautta sosiaaliseen maailmaan. Tosin teoksen Being and Nothingness loppu-
- puolella Sartre ldhestyi yhteisollisyyden kisitettd ko/mannen toisen katseen
" kautta. Sartren mukaan minuus on riippuvainen Toisen katseesta, mutta
- yhteisé on riippuvainen kolmannen Toisen katseesta. Jos kivelen kadulla
" toisen henkilén seurassa ja joku kolmas katsoo meitd, meistd tulee “yhteis6”,
. koska timi ulkopuolinen, kolmas henkil on alistanut meidit katseensa
* kohteeksi yhteisoni (community-as-object). Teoksessa Critique of Dialectical
. Reason Sartre jatkoi tétd ajatustaan esittimailld, ettd yhteisé6 muodostuu sen
~ jasenten subjektiivisesta tietoisuudesta siitd, ettd kolmas osapuoli niakee yh-
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porvari”
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Yhteisollisyys on siten dialektinen prosessi, jossa samastutaan tiettyyn

- sosiaaliseen ryhmi#in kolmannen osapuolen nikeména. Prosessi on dialektinen
- siksi, ettd vaikka kolmas osapuoli ndhddénkin usein vastakkaisena voimana
- (ty®ldiset — porvari), se on samanaikaisesti myds vélttdmiton ryhmélle (tyd-
- vaenliiketti ei olisi tarvittu, jos ei olisi ollut porvareita, joita vastaan kapinoida).



Kauas pilvet karkaavat. Kuva: SEA.

Ulkopuolinen “kolmas Toinen” (third Other) luo my®&s perustan yhteison
sisdiselle rakenteelle: dialektisessa prosessissa yhteisé muovaa sisiiset
rakenteensa vastauksena Toiselle, sisdistien samalla ulkoisuussuhteensa
(toiminta yhteisen pad@maéran hyviksi).!? Minuutemme mirittyy siten aina
historiallisen tilanteemme kautta, ja suhteemme Toiseen on sosiaalisesti
ehdollistettu. Kuten Fredric Jameson huomauttaa, kaikki toiminta tapahtuu
yhteiskunnallista taustaa vasten, ja “inhimillinen elimi on rakenteeltaan
pikemminkin kollektiivista kuin yksilollistd.”!3

Némd sisdistetyt sosiaaliset suhteet ymmirretisin usein visuaalisin termein.
Madrittelemme minuutemme sen mukaan, miten koemme Toisen niikevin
meidat tietyssd sosiaalisessa tilanteessa. Thomas Elsaesserin mukaan erityisesti
Rainer Werner Fassbinderin elokuvat keskittyvit juuri timénkaltaisiin inter-
subjektiivisiin suhteisiin ja sosiaalisen identiteetin muodostumiseen visuaa-
lisuuden (eritoten katseiden vaihdon ja voyeurismin sek# ekshibitionismin
problematiikan) kautta:

On houkuttelevaa viittid, ettd Fassbinderin elokuvissa kaikki ihmissuhteet, kaikki ruu-
miillinen kontakti, kaikki valtasuhteet sekii koko sosiaalinen hierarkia, kaikki tavat kom-
munikoida seka toimia manifestoituvat ja rakentuvat loppujen lopuksi hyvin yksinkertaisella
katseiden vaihdon tasolla (along the single axis of seeing and being seen).'

Analyysissiin elokuvasta Pelko jdytdd sielua (Angst essen Seele auf,
Saksan Liittotasavalta 1973) Elsaesser esittéi, ettd padhenkilsiden Emmin
(keski-ién jo ohittanut saksalainen nainen) ja Alin (Emmii kymmenen vuotta
nuorempi siirtotyélainen Turkista) kdytos méérittyy “itsen” ja Toisen katseen”
rajankdynnissd seuraavasti:

He niytteleviit roolejaan sellaisella kuolemanvakavuudella, koska se on ainoa heidin
tuntemansa keino mérittdd oma identiteettinsd cldméssé, jonka he kokevat paamiirit-
toméksi ja tarkoituksettomaksi. [...]. He ymmirtivit, etteivit he ole olemassa elleivit he
tule nihdyksi, silld yksin ollessaan heiddn keskindinen katseensa ei riitid vahvistamaan
heiddn tunnettaan identiteetisti.'®

* "2“[T]he bond of

" exteriority [...] is itself
" interiorized by practical
. multiplicities.” Sartre,

. Critique of Dialectical

- Reason, 57.
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_ Princeton University
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" Phil Rosen (ed.),

. Narrative, Apparatus,
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+ Press 1986, 539-40.
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Tama tarkoittaa, ettd katseen kentti esittiytyy tille turkkilais-saksalaiselle

. pariskunnalle ristiriitaisena. Yht#dltd he eivét voi tulla nihdyksi yhdessd,
- koska heitd varten ei ole olemassa sosiaalista tilaa, jossa he eivit olisi
. aggressiivisten, vihamielisten ja paheksuvien katseiden kohteena. Toisaalta
- he eivit voi eldi tulematta nihdyksi yhdesséd sosiaalisen katseen alaisena,
" koska tulla nihdyksi merkitsee identiteetin tunnustusta katseen kentlli, siind
- sosiaalisessa maailmassa, johon he haluavat kuulua. Néhdyksi, tunnustetuksi
" tuleminen on siten yhteisdllinen hetki ja yksilolle vdlttamdton, silld se on
- sekd sosiaalistumisen ettd identiteetin madrdytymisen edellytys. Kapinalli-
" sesta tulee kapinallinen vasta, kun hénet néhdéén kapinallisena (rikkomasta
- sdantdjd), mutta hinestd tulee kapinallinen ennen muuta itselleen. Alin ja
" Emmin kohtaamat paheksuvat katseet vain vahvistavat sen, “minkéd he jo
. tietdvit: he ovat ’erilaisia’ mutta he ovat pdittaneet olla hipedmittd siti.
" Heidén minidkuvansa vain vahvistuu "negatiivisen” katseen kohteena olemisen
. kautta.”'® Ollakseen olemassa yksilon téytyy siis tulla nahdyksi, ja tullakseen
" nahdyksi, yksilon on oltava "kuva”, tunnistettava representaatio sosiaalisesti
. ehdollistuneella katseen kentilla.

Elsaesserin mukaan suurin osa Fassbinderin elokuvista heijastaa tapaa,

. jolla lacanilainen psykoanalyysi kuvaa minuuden ja sosiaalisten suhteiden
- muodostumista ns. Toisen katseen (the gaze) strukturoimalla katseen kentalla."”
" Fassbinderin henkilshahmoille on luonteenomaista halu kiinnitta katseita,
- koska se vahvistaa heidin mindkuvaansa. Elsaesser jopa viittdd, ettd Fass-
" binderin elokuvan katsoja paikantuu voyeuristiksi, koska henkilshahmot ovat
- niin “manifestoidun ekshibitionistisia.”"® Katsoja paikantuu elokuvaan Toisen
" katseen kantajana, ensisijaisen kameraan samastumisen kautta. Pelko jdytdd
- sielua on siten

elokuva, jossa kaikki liittyy [voyeuristiseen] haltioitumiseen ja ekshibitionismiin, siihen
kuka kantaa Toisen katsetta ja kuka haluaa olla Toisen katseen kohteena. Ikiin kuin kaikki
toissijaiset samastumiset menettdisivit merkityksensé ensisijaisen samastumisen varjossa,
katsojan samastuessa omaan katseeseensa kerronnan keskiossa."

Yhdyn Elsaesserin kisitykseen siind suhteessa, ettd identiteetti ja yh-

. teisollisyys riippuvat sosiaalisesta (Toisen) katseesta. Mielestini on kuitenkin
- ongelmallista viittdd, ettd tapa jolla katsoja kokee henkilshahmon tilanteen
. sosiaalisessa todellisuudessa riippuisi mitenkdén ensisijaisesta kameraan
- samastumisesta, joka sitten paikantaisi katsojan jonkinlaiseksi elokuvan
" sissiseksi Toisen katseeksi. Kuten Kaja Silverman huomauttaa, Toinen ei
- katso (ei ainakaan hyviksyvisti tai paheksuvasti), vaan korkeintaan asemoi
_ yksilon ns. kulttuuriselle valkokankaalle, jonka kautta yksilo voi kuitenkin
- kokea Toisen katseen. Toisin sanoen Toiseen ei voi samastua.” Sartren
" mallissa voimme sen sijaan nihdd, etti sosiaalinen identiteetti syntyy inter-
- subjektiivisella katseen kentilld, jolla yksilo samastuu sekd Toiseen, muo-
" dostaen sosiaalisen yhteison, ettd ko/manteen Toiseen kyseessé olevan yhteison
- ulkopuolella. Niin syntyy rakenne, jossa sekd katsoja etti elokuvan hen-
* kilohahmo ovat samanlaisen intersubjektiivisen triadin alaisena. Samastuminen
. on tissd siis kolmiulotteinen prosessi, ei kaksisuuntainen peili, kuten Lacani-
" laisessa mallissa. Jotta elokuva kykenisi puhuttelemaan katsojaa historiallisena
. subjektina, sen tiytyy siis kutsua katsoja dialektiseen prosessiin, jossa tdméd
- samastuu seki henkilshahmoon (kolmannen Toisen katseen alaisena) ettd
. kolmanteen Toiseen (katseen kantajana). Sen sijaan, ettd samastuisi kameran



katseen edustamaan lacanilaiseen Toiseen elokuvassa Pelko jéytdd sielua,
katsoja samastuu siten sekd Aliin ja Emmiin ettd heiti paheksuvan naapurin
(kolmannen Toisen) katseeseen.

Suomalainen hipei ja Kauas pilvet karkaavat

“Puolet ajaa omalla autolla, toinen puoli metrolla. Lopuilla ei ole varaa edes kivelld.”
(Kauas pilvet karkaavat)

Mutta miten kolmas Toinen katsoo? Koska Sartrelle katseen kisite ja hipein
tunne paljastavat ne ontologiset rakenteet, joille inhimillinen kokemus pe-
rustuu, on ne ymmadrrettidvi pikemminkin metafyysisin kuin moraalisina tai
sosiaalisina ilmioind. Inhimillistd kokemusta tulee kuitenkin tarkastella paitsi
ontologisten rakenteiden myds kokemusten kontekstuaalisten merkitysten
kautta. Yksilon suhde maailmaan on toisin sanoen Sartren mukaan aina myos
sosiomateriaalinen. Y1li olemme jo ndhneet, kuinka kolmannen Toisen
katse suomalaisessa kontekstissa toimii hipeddiskurssiin perustuvan ryhma-
dynamiikan kautta. Siltalan mukaan yhteiskunnallinen tilanne Suomessa on
muuttunut yhd monimutkaisemmaksi, kun kansalaisia “alettiin alistaa yk-
silollisyydelld, eiki endi kollektiivisella eetoksella™!. Samalla kun suoma-
lainen yhteiskunta on muuttunut yha individualistisemmaksi irtisanoutuen
esimerkiksi uskonnollisista instituutioista, on hipein pelko suomalaisessa
kulttuurissa kasvanut yhd suuremmaksi, koska yhteiskunnan anteeksiannon
mekanismit ovat heikentyneet. Niin tukahduttavia liikkeiti kuin esimerkiksi
pietismi ja kansallisromantiikka olivatkin, ne kuitenkin tarjosivat yksilolle
yhteisollisen turvaverkon, jonkalaista ei enid ole. Nyt yksilén odotetaan
pérjadvin omillaan, jopa tilanteissa, joihin hin ei itse voi vaikuttaa:

Yksilollisestd parjaamisestd ja positiivisesta ajattelusta voi tulla kollektiivinen pakko,

" Y Siltala, Valkoisen didin

" pojat, 36.
© 21bid., 36, 38.

Jjohon kykenemittdmit syrjaytyvit hipeimain kuvitellen kaikkien muiden eldvin tehok-

kaasti ja onnellisuussuorituksiakin kahmien. [...] Riippumattoman yksilon nostaminen
oman eliménsd herraksi kuuluu liian ilmeisesti sithen metaideologiaan, jolla nykyihmiset
saadaan juoksemaan yhdenmukaistavassa oravanpyorissi tavoittelemassa kaivattua yksi-
16llistd itsetoteutustaan.?

Néhdékseni Kaurismien Kauas pilvet karkaavat heijastaa titi tilannetta,
Jaonkuvaavaa, etts hidped on keskeinen tunne elokuvassa. Elokuvan kerron-
nallinen rakenne muistuttaa vanhanajan tragediaa, jossa urhea ja kunnian-
himoinen subjekti on pakotettu taistelemaan itsefiin suurempia voimia vastaan
Jajossa kerronnallinen rakenne ei ole tiysin lineaarinen. Elokuvassa suhteel-
lisen erilliset jaksot seuraavat toisiaan kronologisessa jirjestyksessa: Ilona ja
Lauri eldvit yhdessi onnellisina — Lauri menettii tydpaikkansa — Lauri etsii
toitd — Ilona menettdd tyopaikkansa — Ilona etsii titi — Lauri saa toitd —
Lauri menettdd tyopaikkansa — joutilasta elimid — Ilona saa toitd — Ilona
menettdd tyopaikkansa — Lauri hakataan ja katoaa kuvioista viikoksi — Ilona
péittda perustaa oman ravintolan — Ilona ei saa pankkilainaa — Lauri pelaa
kaikki jaljelld olevat rahat — [lona ja Lauri saavat hazdén — Ilona tapaa rouva
Sjoblomin — Ilona perustaa ravintolan. Toivo ja epitoivo vaihtelevat herittiden
katsojassa paitsi my6tituntoa my6s sddlid henkilshahmoja kohtaan. T#ssi
tapauksessa nimenomaan siilin tunteen kautta syntyy intersubjektiivinen
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* yhteys Toiseen. Toisin kun mydtétunto, joka Milan Kunderan mukaan mer-
. kitsee sité, etti yksilo jakaa Toisen kanssa minki tahansa tunteen “emotio-
* naalisen telepatian” tapaan, séili ilmaisee paitsi surua Toisen epdonnesta
" myds ylenkatsetta kirsivai kohtaan. S#ili on merkki siitd, ettd yksild ei
- enii nauti sosiaalista arvostusta, vaan on alisteinen hépeille. Seka sailijd ettd
" sadlin kohde tietdvit timin, ja siksi kukaan ei halua olla sdilin kohde. Sééliva
- yksilo samastuu sekd Toiseen ettd sithen kolmanteen Toiseen, joka kieltdd
" Toisen sosiaalisen arvostuksen. Tdtd seuraa (myotd)hdped, joka on seurausta
. samastumisesta Toiseen kolmannen Toisen nikemind: yksilo myotdeldd
" hipein, jota tuntisi, jos hintd ylenkatsottaisiin. Toisin sanoen mydtéhdped on
- yllakuvatun dialektisen prosessin kaltainen: yksil6 samastuu samanaikaisesti
* seki kolmannen Toisen silmissi kasvonsa menettineeseen Toiseen ettd itse
. kolmanteen Toiseen ja timin katseeseen. Kyetikseen tuntemaan my6tahdpeds,
~ yksilon on tunnettava kolmannen Toisen osoittaman ylenkatseen luonne, ja
. timd tieto on olennaisesti kulttuurista.

Suomalaisen katsojan reaktio elokuvassa Kauas pilvet karkaavat riippuu
. siten suuresti hinen kulttuurisesta ymmarryksestién siitd, mikd on tyn mer-
* kitys Ilonalle ja Laurille suomalaisessa kontekstissa. Suomalainen identiteetti
. perustuu suureksi osaksi tydlle. Koska meilld ei ole ihailtavia esi-isid tai
- monia kansallisia sankareita (sotaveteraaneja ehké lukuun ottamatta), meidén
" kansallinen ihanteemme midrittyy rehellisen ja ahkeran tyontekijan piir-
- teiden kautta. Elokuvassa Kauas pilvet karkaavat perusta yksilon identiteetille
" on todellakin ty®, eivit yksilon persoonalliset luonteenpiirteet, vaan tyo,
- jonka kautta yksild hyvaksytddn yhteison jaseneksi. Suomalaiselle tyo mer-
" kitseekin paitsi valttimittdmyyttd, myOs ympériston hyviksyntdd. Jos
. suomalainen epionnistuu luomaan ty6n kautta suhteen ymparistoonsd, hén
" tuntee syvid hapedd, kokien ettei hinelle ole paikkaa maailmassa. Pekka
- Ylostalon ja Juha Siltalan mukaan tydnteko on suomalaiselle ainoa tapa paeta
" hiped, kontrolloida omaa elimaznsa ja vaatia oikeutusta olemassaololleen.”
. Tyon kautta suomalainen tuntee séilyttdvénsé kontrollin paitsi vihamieliseen
* ulkomaailmaan, my®os niihin henkilokohtaisiin tunteisiinsa, joita timén on
. vaikea hyviaksya.

Siksi tyon menettiminen on Laurille ja Ilonalle suuri katastrofi ja hépeédn
. aihe, jota he eivit pysty tunnustamaan edes itselleen. Hapedn kieltdminen
- menee jopa niin pitkille, etti Lauri marginaalistaa olemassaolonsa vapaach-
. toisesti ja katkaisee kaikki suhteensa yhteiskuntaan. Han kieltdytyy tyotto-
- myyskorvauksesta (“Mindhén en korvauksilla elele, miné olen mind.”) jakun
" hin lopulta menettid toivonsa uuden tyon saamisesta, hin sulkeutuu neljan
- seindn sisille ja alkaa tiyttid paivéinsd ratkomalla ristisanatehtdvid. Elokuvan
" muut henkilohahmot kisittelevit héipeénsd kehittdmalld vaardn ylpeyden (hd-
- pedin kieltimisestd syntyvdn hdpeédn kaintopuolen) marginaalisuudestaan,
" viemilld marginaalisuutensa darimméisyyksiin saakka ja paétymalld alkoho-
- listeiksi. Siltalan mukaan suomalainen ratkaisu kriisitilanteisiin onkin paeta
" joko tyohon tai alkoholiin.”

Hipeisti tulee liki sietdmétonté Ilonalle ja Laurille, vaikka he menettavat
" tyonsé vastoin omaa syytidn. Ravintola Dubrovnik, jossa Ilona tyoskentelee
. hovimestarina, ajetaan konkurssiin, ja Lauri, raitiovaununkuljettaja, joutuu
© jdttamazn tyonsd, koska linjoja suljetaan. On kuin kohtalo itse noyryyttdisi
. heiti ajaen heitd epitoivon partaalle, koska he eivit mydskadn jaksa uskoa
- siihen, etti lopulta kaikki ké#ntyisi parempaan. Kohtaus, jossa Lauri menettda
_ tyonsd, kuvastaa heidén avuttomuuttaan kohtalon edessd: Lauri kuulee



kuljettajien irtisanomispéitoksestd, joka tehdddn korttipelin avulla. Ei ole
mitddn merkitystd, onko Lauri tehnyt tyonsi hyvin vaiko huonosti; hin
menettdd tyonsd, koska hinelld on huonot kortit, koska hénelld kiy huono
tuuri, koska se on hinen kohtalonsa. Katsoja nikee lahikuvan Laurin kidestd,

kun tdmi kaantai korttinsa ndkyviin. Otosta seuraa lihikuva Laurin nenngisen

ilmeettdmistd kasvoista. Kuvien vilinen “Kuleshovin efekti” saa katsojan
ymmértimain, mitd Lauri tuntee tissi tilanteessa. Yhdessi sekunnissa kaikki
on muuttunut, hinestd on tullut ty6tén. Lisdksi katsoja ymmirtis Laurin
hépedn ja tietoisuuden siitd, miten hénet nyt ndhdiin: marginalisoituneena
henkil6nd, luuserina, jolla on huonot kortit— vaikka hén ei ole itse tilanteeseen
vaikuttanutkaan. On kuin koko maailma olisi hinti ja héinen itsekunnioitustaan
vastaan.

Siitd hetkestd 14htien, kun Ilona ja Lauri menettiviit tyonsd, heidin eli-
méstdén tulee taistelua tyotitekevin yksilon identiteetin takaisin voittamiseksi.
Nyt heistd on tullut vain nimi ja numero byrokratian rattaissa, tyévoimatoi-
miston ja pankin armoilla. He kamppailevat saadakseen taas ottaa osaa
yhteis66n ilman hipeis. Téssd kamppailussa Lauri kokee vakavimman taka-
iskun, kun [lonan salamyhkéinen tydnantaja ja timén vield salamyhkéisemmat
ystévét pieksdvit hdnet. Tapauksen jdlkeen Lauri kokee menettineensi
kasvonsa niin perusteellisesti, ettd hin piiloutuu muiden katseilta ja katoaa
kokonaan viikon ajaksi.

Lopulta llonalla ja Laurilla on edessién vain kaksi vaihtoehtoa: kaiken
toivon jattéminen tai itsetySllistyminen. Koska entisen Dubrovnikin omistaja
on halukas rahoittamaan heidén unelmansa, Ilona ja Lauri paittivit perustaa
oman ravintolan: Ravintola Tyon. He palkkaavat kaikki vanhan Dubrovnikin
entiset tyontekijét — joista osa joutuu tulemaan alkoholistiparantolan kautta —
Ja aloittavat liiketoiminnan. Avajaispdivisti tulee heididn eldmansa kddnne-
kohta; hetki, joka mairdi heiddn loppueldminsi suunnan. Pitkit otokset,
Joissa hiljainen henkilokunta odottaa ensimméisten asiakkaiden saapumista,
tekee odotuksen, epdonnistumisen ja hdpedn pelon tunteista katsojalle lihes
kouraantuntuvia. Kun ravintola elokuvan lopussa on 1dhes tidynni asiakkaita,
Jannitys laukeaa, palauttaen yhdella iskulla Ilonan ja Laurin itsekunnioituksen.
Silti jokin on muuttunut menneisyyteen verrattuna. Kun heidéin minuutensa
oli aikaisemmin ollut ekonomiseen kasvuun panostavan yhteiskunnan odo-
tusten maédrittelemd, ovat Ilona ja Lauri nyt luoneet ehdot minuudelleen
itsendisesti, marginaalistettujen keskindisen solidaarisuude avulla.

Katsoja osallistuu Ilonan ja Laurin itsekunnioituksen takaisinvoittamis-
prosessiin intersubjektiiviseen triadiin perustuvan samastumismallin kautta.
Katsoja samastuu paitsi [lonaan ja Lauriin (kolmannen Toisen katseen alaiseen
Toiseen) ettd sosiaaliseen katseeseen (kolmas Toinen katseen kantajana).
Témé kolminaisrakenne toistuu elokuvan visuaalisella tasolla moneen ottee-
seen: hyviksyvi sosiaalinen katse ilmenee heti elokuvan alussa kameran
zoomatessa lghikuvaan Ilonan tyytyviisistd kasvoista. Katse on hyviksyvi,
koska Ilona on ilmiselvésti tydssién vastuuntuntonen henkild, joka hoitaa
niin asiakkaat kuin keittién hatétilanteetkin tehokkaasti. Samanlainen zoomaus
lahikuvaan kasvoista tapahtuu my6s Laurin vedettyi ristikolmosen raitio-
vaunulinjan johtajan korttipakasta, mutta téssd sosiaalinen katse on torjuva.
Torjuva sosiaalinen katse ilmenee my6s elliptisen montaasijakson jilkeen,
kun [lona kyselee téité eri ravintoloista ja kuppiloista. Jakso paittyy lihikuvaan
llonasta sateisella kadulla Tsaikovskin lohduttoman musiikin soidessa taus-
talla, minké jilkeen kamera zoomaa ulos. Elokuvan viimeisessi kuvassa
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" Tlona ja Lauri katsovat puolilihikuvassa taivaalle Rauli Badding Somerjoen
. musiikin sdestiessd, nyt riippumattomana kolmannen Toisen hyvéksynnéstd
 tai torjunnasta. Olisi houkuttelevaa viittii, ettd etenkin zoomin kayttd joh-
_ dattelisi katsojan ensisijaiseen samastumiseen kameran kanssa, jolloin ka-
- meran funktio olisi — paitsi niyttd4 katsojalle Ilonan ja Laurin emotionaaliset
" reaktiot — toimia sosiaalisena katseena. Katsoja ei kuitenkaan samastu kame-
- raan sosiaalisena katseena, vaan kiintopiste sekd Toiseen ettd kolmanteen
" Toiseen samastumisella on henkilshahmojen kasvoissa. Jos kasvot ovat hd-
. pein sijaintipaikka, kuten niin monet hépeén tutkijat ovat todenneet*, niin
" kasvot ovat my®s “tila”, jossa mind voi samastua sekd Toiseen etté kolmanteen
- Toiseen.

* Samastuminen ja solidaarisuus

- Elokuvassa Kauas pilvet karkaavat on selkedsti nahtavilld, kuinka yksild
" konstituoi itsensd osaksi yhteisod samastumalla muihin (muut ty6ttomét)
- méadrittivin sosiaalisen katseen (Toisen katseen) alla. Ilona ja Lauri ndkevit
" itsensd hividjind, koska he tietdvit, miten ty6ttoméat meidén yhteiskunnas-
. samme ndhdiin: he samastuvat sekd yhteisoon ettd kolmanteen Toiseen
* yhteison ulkopuolella. Silti timé prosessi ei rajoitu henkilshahmoihin eloku-
. vassa, vaan myds katsoja osallistuu siihen samastumalla [lonaan ja Lauriin
~ sekd kolmannen Toisen katseeseen. Katsojan tunnereaktio (my®6tahdped ja
. saili) perustuu kykyyn kuvitella itsensd Toisen katseen kohteeksi tietyssd
" sosiaalisessa tilanteessa. Téllainen samastumisprosessi ei ole kannibalistinen
. (kuten lacanilaisessa elokuvateoriassa, jossa Toiseen samastuminen on vain
* “rakennusmateriaalia” omalle minuudelle) vaan kolminainen, mika edellyttdd
. kunnioittavaa vilimatkaa Toiseen. Esimerkisséni hdpedn tunne paljastaa
* sosiaalisen olemassaolon rakenteen ja erityisesti Toisen vaikutuksen yksiloon
. yhteison piirissi. Hapeissd on kyse siitd, miten yksild haluaa tulla néhdyksi
- (niinkutsuttu egoideaali psykoanalyyttisessd kielenkédytossd), miten subjekti
" todella tulee nihdyksi ja millainen vaikutus Toisella voi olla yksiloon. Sartren
- mukaan hiipei todistaa inhimillisen eldmn struktuurin intersubjektiivisuuden
" —ilman suhdetta toiseen hipeiin tunne ei kerta kaikkiaan voisi syntyd. Minén
- ja Toisen suhteen ei kuitenkaan tarvitse perustua vastavuoroiselle kamppailulle
" Kkatseen vallasta, vaan se voi perustua myds yhteisollisyydelle, jossa mind ja
- Toinen katsovat yhdessd samaan suuntaan.

Témi johtopddtds voidaan ulottaa koskemaan myds elokuvakokemusta:

. elokuvakokemus ei ole vain yksilon tapa tdydentdd minuuttaan, vaan se voi
" olla my®s keino toteuttaa yhteisollisyytta. Tassé artikkelissa esittdmani dia-
. lektinen samastumismalli on siten itse asiassa paluu aristoteliseen késitykseen
" esteettisisté tunteista. Aristoteleen mukaan esteettisten tunteiden funktio on
. tuottaa yleisolleen katharsis: heréttdmalld yleisdssddn tunteita taide selkeyttdd
" ja puhdistaa tunnereaktiot siten, etté se tuottaa nautintoa ja, miki tirkeintd,
. syvempéd ymmirrystd maailmasta.”’ Elokuva kuten Kaurisméen Kauas pilvet
- karkaavat herittii katsojassaan tunteita kutsumalla timén samastumaan seké
. Toiseen ettd kolmanteen Toiseen, samanaikaisesti katseen kohteeksi ja katseen
- kantajaksi. T#llaisen samastumisprosessin kautta syntyvi elokuvallinen tunne
" on paradoksaalinen siind mielessd, etté se samanaikaisesti kiinnittéa ja etdén-
- nyttdd katsojan (elokuvallisesta) maailmasta, ja siten kutsuu katsojan ym-
" méartdmain timin maailman rakentumisen edellytyksid. Koska tunteet ovat



yksilon tapa kiinnittyd maailmaan ja koska niiden juuret ovat yksilon inter-
subjektiivisessa ulottuvuudessa, niiden merkitys syntyy sosiaalisen vuoro-

vaikutussuhteen kautta. Elokuvassa Kauas pilvet karkaavat tuo yksilén ja -

sosiaalisen maailman vuorovaikutussuhde on tematisoitu ty6ttdmyyden, ih-
misarvon menettimisen ja siitd johtuvan hipein tunteen kautta. Yksilon
inhimillisen kokemuksen ontologiset rakenteet kiinnitetééin sosiomateriaa-
liseen ulottuvuuteen. Silti — kuten my®s Sartren ajattelussa — yhteisollisyys

" BTama artikkeli liittyy

" Suomen Akatemian

. hankkeeseeni.

ilmenee lopulta my®&s positiivisella, solidaarista yhteiskunnallista muutosta

tavoittelevalla tavalla.?
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