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K/AURISMAEN SUOMI
Yhteistil ! i nen samastu m i nen
ia historiallinen subjekti
elokuvassa Kouas pilvet
korkoavat

Kysymys tiissii elokuvassa on niinkin vanhakantaisesta asiasta kuin solidaarisuudesta
mikii hiiveten mainitaan. Sellaista oli ennen, mutta ei ole eniiii. Siit?i on kysymys.t

Elokuvassaan Kauas pilvet karkaavat (Suomi, 1996) Aki Kaurismiiki
tarkastelee 1990-luvun alun ja puolenvtilin tyOttdmyyttii Suomessa tuttuun
minimalistiseen tyyliinsii: elokuva koostuu otoksista, joissa kameranliikettti
on tuskin nimeksikiiiin, ja elokuvan ntiyttelijiit ntiyttelevdt lakonisesti ja
ilmeettdmtisti, miltei tunteettomasti. siita huolimatta - tai ehkii juuri siksi -
Kaurismiiki on onnistunut luomaan elokuvalleen voimakkaan, tunteellisen
keski0n. Kauas pilvet karkaavat kertoo Ilonasta (Kati Outinen) ja Laurista
(Kari Viiiiniinen), onnellisesti naimisissa olevasta pariskunnasta, jonka elAmii
ja onni k6tintyvtit molempien menetettyii ty0nsti Suomen raskaiden la-
mavuosien aikana 90-luvulla. Valitsemalla aiheekseen tydtt<imyyden Kau-
rismtiki tavoittaa pelon, joka on tuttu melkeinpii jokaiselle suomalaiselle:
mitii yksilolle tapahtuu, jos hiin, monien vuosien jtilkeen, menettiiii tydpaik-
kansa ja paiAtyy mihinktiiin kelpaamattomaksi hylkiriksi?

Elokuvan teema, tydttrimyys, liittyy vahvasti yksilOn ja yhteiskunnan
suhteeseen: tydnsii menettiinyt on menettiinyt my6s yhteiskunnallisen ase-
mansa, ja sitii myOtii ihmisarvonsa. Kun Ilona ja Lauri menettiiv?it tyOnsii, he
menettiiviit samallamyris itsekunnioituksensa ja identiteettinsii. Heidiin koh-
talonsa on tuntea hiipeti2i tilanteestaan, hiipetiii siitA, miten yhteiskunnan
muut jiisenet nyt heidiit niikeviit. Hiipeiin tunne voi siis paljastaa yhteiskunnan
arvomaailman, mutta mikii tiirkeiimpiiii, se osoittaa ihmisyyden in-
tersubjektiivisen luonteen. Intersubjektiivisuus on se minuuden ulottuvuus,
jossa ulkoinen (frysinen ja sosiaalinen maailma) kohtaa sisiiisen (yksit<in
psyykkinen maailma), ja jonka kautta tunteet syntyvet. Vaikka kaikki tunteet
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eivtit synny samalla tavalla kuin htipe6, kaikki tunteet suuntautuvat maailmaan
intentionaalisesti. Kirjassaan The Emotions2 Jean-Paul Sartre opettaa, ettii
subjekti kohtaa maailman tunteen kautta. Tunne ei siten voi olla yksinomaan
subjektiivinen kokemus, joka syntyy subjektin sisimmtissti olemuksessa. Mutta
tunne ei mytiskiiSn "tunkeudu" subjektiin ttimiin ulkopuolelta. Tunne syntyy
pikemminkin subjektin ja maailman viilisen suhteen koostumuksen kautta,
samanaikaisesti subjektin sis6- ja ulkopuolelta:

Siksi ei olekaan velttematdntii tarkastella tunnetta organisminja mielen passiivisenahliridnii,

joka tulee ulkopuolelta hiiiritsemiiiin subjektin psyykkiste el?imiil. Plinvastoin, tunne on

tietoisuuden paluu maagiseen asenteeseen, siihen suurenmoiseen asenteeseen, joka on

tietoisuuden syvin olemus suhteessa sen ulkopuoliseen maailmaan. Tunne ei ole vahinko.

Tunne on tietoisuuden olemassaolon tapa, yksi tapa, jolla tietois:u,us ymmdrtdd [...] oman

suhteensa maailmaan (its being-in{he world).3

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

tapa, jolla subjekti kiinnittyy maailmaan "kestiiviissd symbioosissa."4 TAme

tarkoittaa site, ettii esimerkiksi pelkaiiiva henkilti pekitijotakin maailmassa:
"Vaikka tuossa pelossa olisikin kyse vain jonkinlaisesta mii?irittelemiittdmiistii
levottomuudesta, jonka voi kokea vaikkapa jollakin autiolla ja pimeEllii
kujalla, henkilo pelkiiii jotain ydssii ja maaiknassa todella olemassaolevaa'"5
Descartesin kaltainen filosofi, joka esitti vakavia epiiilyje maailman olemas-
saolosta ylipiiiittiiin, pittiisi tdllaista pelkoa loogisesti tiiysin perustelematto-
mana. Mutta Sarhelle "pelottavan pelko" merkitsee sita, etta maailmassa on
todella olemassapelottaviatekijOitii, ja ttimii vaikuttaa subjektinjamaailman
suhteeseen. Myds hiipedn tunne syntyy intersubjektiivisena ilmiOnA (mikeli
intersubjektiivisella ymmiirretiiiin laajemmin "maailmalle avoinna" olemista),
mutta se tapa, jolla Sarhe kiisittelee hiipeiiii, lisiiii intersubjektiuden kiisitteeseen

kiinnostavan aspektin: subjektin kyvyn ntih&i itsensii toisen silmin tietyssii
sosiaalisessa kontekstissa. Esimerkiksi elokuvassa Kauas pilvet karkoavat
Ilonan ja Laurin hiipeii ei synny yksinomaan itsemtiiiriiiimisoikeuden menetta-
misestti: elokuvasta esimerkiksi ktiy ilmi, kuinka Ilona on saavuttanut hovi-
mestarin aseman aloittamalla tiskarina ja siirtymiillii sitten sosiaalisessa hier-
arkiassa ylOspiiin omalla tydlliiiin, yleten ensin tarjoilijaksi lopulta hovi-
mestariksi. Mutta vieltikin tiirkeiimpii5 on se, miten llona ja Lauri nyt niikeviit
itsensii: Ilonan ja Laurin menneisyys tydntekij6nii ei kuitenkaan merkitse
mitiiiin heidiin jouduttuaan tyottomiiksi. Yhteiskunnan silmissii he ovat nyt
sivullisia, joita sopii pompotella miten sattuu. Tiimti viihentiiii llonan ja
Laurin ihmisarvoa myds heid6n omissa silmissiiiin, vaikka he eiviit olekaan
tilanteeseensa itse syypiiitii. Seurauksena he kokevat hiipeii?i.

Tunteiden intersubjektiivinen luonne ei ole juurikaan korostunut siinii
tavassa, jolla tunteitaja katsojuutta on kiisitelty elokuvateoriassa. Psykoana-
lyyttisessii elokuvateoriassa - miklili tunteita on kiisitelty lainkaan - painopiste
on ollutjoko elokuvakokemuksen ideologisessa luonteessa, jossa katsoja on
niihty pikemminkin ideologian objektina kuin maailmalle avoinna olevana
subjektina (althusserlainen apparatus-teoria) tai tavassa,jolla elokuvakokemus
jtiljittelee katsojan identiteetin muodostumista peilivaiheessa (lacanilainen
samastumisteoria). Kognitiivinen elokuvateoria taas kiisittelee tunteita evalua-

tiivisena ja rationaalisena prosessina, jossa tunteet ohjaavat katsojan
ymmiirrystti elokuvan kerronnasta. Kummassakaan teoriassa katsoja ei esiinny
kulttuuris-historiallisesti spesifinii subjektina, vaan abstraktina, yleispiitevtinii
kiisitteen6.
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Kuitenkin esimerkiksi elokuvan Kauas pilvet karkaavat tapa kesiteila
hiipeiiii liittyy olennaisesti suomalaiseen ymmdrrykseen tyOttdmyyden ai-
heuttamasta htipe,ista.6 TAmA ei tarkoita sitii, etteikO esimerkiksi afrikkalainen
tai latinalaisamerikkalainen katsoja voisi kAsittiie elokuvan "ydintii" tai ym-
miirt?iii elokuvaa muulla tavoin: siine mieless d elokuva Kauas pilvet karkaavat
voidaan niih&i monimerkityksellisenii. Se voidaan esimerkiksi n6h&i "ironi-
sena elokuvana" (the cinema of irony), joka Thomas Elsaesserin mukaan oli
luonteenomainenkategoriaerityisesti 1960-ja 1970-lukujeneurooppalaiselle
elokuvalle, mutta joka voidaan niihdii tyypillisenii myOs nykyajan eurooppa-
laisille ohjaajille kuten Pedro Almodovar, Roberto Benigni tai Lars von
Trier. Elsaesserin mukaan ironiselle elokuvalle ovat luonteenomaisia itsetie-
toinen asenne ja etii5nnyttiiviit tekniikat, joiden avulla elokuva voi kommen-
toida ja parodioida itseiiiin.T Kauas pilvet korkaaya, esimerkiksi kiiyttiiii
etiiiinnyttdviiii tekniikkaa viilttiimiill6 psykologista realismia ja naturalismia
tapahtumien kuvaamisessa. Niin elokuvan tragikoomiset kuin melodramaat-
tisetkin elementit esitettiiin itsetietoisella, lakonisella neutraaliudella, joka
muistuttaa katsojaa elokuvan keinotekoisesta luonteesta. Kaurismtien henki-
l<ihahmot esimerkiksi usein artikuloivat jokseenkin pidattyviiisellii ja muo-
dollisella tavalla, joka lisiiii elokuvan yleiseen ilmapiiriin absurdin juonteen,
ja kuvaus on liihestulkoon liikkumatonta muutamaa lahes huomaamatonta
pannausta ja zoomia lukuunottamatta. Painopiste on sen sijaan huolellisesti
valituissa kamerakulmissa, valaistuksessa ja lavastuksessa, joiden tuloksena
erityisesti elokuvan mise-en-scdne on tyylitetty ja yksinkertaisuudessaan
usein henkeiisalpaavan kaunis. Kaikki ttimii kiinnittiiii katsojan huomion
elokuvan kokoonpanoon, ja elokuva niiyttiiisikin vetoavan katsojaan pikem-
minkin komposition kuin samastumisen tasolla.

Tiistti huolimatta Kaurismaen tapaa kiisitellii "suomalaista htipeiiii" ei
voida erottaa suomalaisesta kulttuurista, erityisesti jos liihdettiiin olettamuk-
sesta, ettA hiipeii synlyy intersubjektiivisen kanssaktiymisen kautta tietyssti
sosiaalisessa kontekstissa. Suomalaisen hiipedn juuret voidaan johtaa niin
pietismissii kuin kansallisromantiikassakin kulminoituvasta kulttuuridiskurs-
sista, kuten sosiologi Juha Siltala on osoittanut laajamittaisessa tutkimukses-
saan suomalaisesta psykohistoriasta.8 Siltalan mukaan sekii pietismi ettii
kansallisromantiikka perustuivat intersubjektiiviselle, yhteisdn ja yksiltin
viiliselle dynamiikalle, joka yhtiialtii kutsui yksilOn niikemiiiin itsensii ar-
vottomana yhteisdn (uskonlahko, kansakturta) rinnalla, ja toisaalta sopeutti
yksil6n yhteiscillisiin arvoihin: yksilii oli "hyvii" kansalainen jaltai uskonveli,
jos hiin oli tydtelitis ja vanhurskas, mutta hiipetiksi kansakunnalle tai uskon-
lahkolle, jos ei noudattanut niiitii yhteisdllisiii arvoja. YksilOu identiteetti oli
tiukasti sidoksissa yhteis66n, ja sitii pidettiin yllii htipetikulttuurin strategioin:
hiipeii sulkee yksikin yhteisdn ulkopuolelle. Ntiitii historiallisia vaiheita seu-
rannut hiipeiidiskurssi jiitti niin vahvat jiiljet suomalaiseen psykohistoriaan,
etta se ilmenee yhti monella tasolla suomalaisessa kirjallisuudessa ja kuva-
taiteissa. Hiipeii on siten keskeinen elementti suomalaisessa kulttuuridiskurs-
sissa ja kantava voima monissa sen ilmentymissii.

Tiissti artikkelissa esitttn yhden tavan kasitella elokuvallisia tunteita
intersubjektiivisesta niik0kulmasta. Tiimiin lisiiksi osoitan, miten tunteet
liittyvat yksildn kulttuuris-historialliseen kontekstiin, kun ne samanaikaisesti
resonoivat kunkin yksil6llisellii, subjektiivisella merkitystasolla. Kuten Sartre
esittea, tunne on olotila, jossa subjekti asemoituu ja suhtautuu maailmaan.
Sosiaaliset tunteet kuten hiipeii (tai esimerkiksi ylpeys, kateus, empatia, tai

4 tbid.. 52.
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syyllisyys) perustuvat subjektin kykyyn niihdii itsensii toisen (tai kolmannen
Toisen) silmin tietyssti sosiaalisessa kontekstissa. Ne asemoivat yksilOn sosi-
aaliseen maailmaan, koska ne synryvAt intersubjektiivisen prosessin kautta
suhteessa toisten ihmisiin, jotka jakavat yksildn sosiaalisen maaiknan. Tama
tarkoittaa, ettii tunteet - niin elokuvallisessa kuin jokapiiivtiisessii eldmiissiikin

- syntyviit sekii ulkoa- ettii sisiilttiptiin, ollen sekoitus yhtiiEltd yksildn subjek-
tiivista psykodynamiikkaa ja toisaalta yksildn historiallista ja sosiaalista
viitekehysta. Sarhe kiisittelee tttd intersubjektiuden klsitettii hiipeiin tunteen
kautta. Tiissii artikkelissa en kuitenkaan palaa Sartren alkuperiiiseen keskus-
teluun hiipetisttie, vaan siirryn suor.uln Sartren myOhempii.iin pohdintaan yh-
teisOllisyyden mahdollisuudesta dialektisen samastumisen kautta. Sen jiilkeen
osoitan, kuinka tunteet - tiissti tapauksessa hiipeii - syntyvet dialektisessa
prosessissa analyysissiini Kauas pilvet karkaavat elokuvasta. Tarkoitukseni
ei ole kuitenkaan luoda uutta tunteiden teoriaa, eikii edes teoreettista mallia
sille, millainen on katsojan ja elokuvan vdlinen vuorovaikutussuhde. Sen
sijaan osoitan, ett6 tunteilla on keskeinen rooli yksiltinja yhteisOn suhteessa,
mikii voi elokuvakokemuksessa aktualisoitua esimerkiksi e lokuvan henkilOihin
samastumisen kautta. Tiimii teoreettinen samastumisoletus kuitenkin eroaa
lacanilaisesta teoriasta siinii mielessl, ettii jiilkimmtiisessii toinen niihdiiiin
objektina,eriiAnlaisenaminuuden rakennusmateriaalina, kun taas sartrelaisessa
mallissa samastuminen on ehto Toisen kohtaamiselle toiserra subjehina.

Yhteistillisyys ja dialektinen samastuminen

Jean-Paul Sartre esittiiii teoksessaan Being ond Nothingness, etta yhteisitlli-
syyden kokemus on aina pikemminkin yksildllinen tunne (a feeling of "we")
kuin intersubjektiivinen tietoisuus, yhteenkuuluwus toisen subjektin kanssa.l0

Yhteis0llisyydessii on kyse ulkoisista syistii (esimerkiksi kiinnostus tai toiminta
yhteisen ptiimiiiir2in hyvtiksi) eikii Toisen kohtaamisesta, Toiseen liittymisestii.
Viihemmtin tunnetussa (a huomattavasti vaikeaselkoisemmassa) teoksessaan
Critique of Dialectical Reason Sartre kuitenkin laajentaa intersubjektiuden
kiisitettiiiin siten, ettii yhteisOllisyys tulee mahdolliseksi. Toinen ei enii2i edusta
uhkaa yksiliin minuudelle kuten teoksessa Being and Nothingness, vaan
yksild voi myOs solmia yhteis6llisen suhteen Toiseen, kiinnittya Toisen
kautta sosiaaliseen maailmaan. Tosin teoksenBeing and Nothingness loppu-
puolella Sartre ltihestyi yhteisdllisyyden kiisitetta kolmannen toisen katseen
kautta. Sartren mukaan minuus on riippuvainen Toisen katseesta, mutta
yhteis0 on riippuvainen kolmannen Toisen katseesta. Jos ktivelen kadulla
toisen henkilcin seurassa ja joku kolmas katsoo meitii, meistii tulee "yhteiso",
koska tiimii ulkopuolinen, kolmas henkild on alistanut meidiit katseensa
kohteeksi yhteiscinii (community-as-object). Teoksessa Crilique of Dialectical
Reason Sartre jatkoi tiiti ajatustaan esittAmelle, etta yhteiso muodostuu sen
jiisenten subjektiivisesta tietoisuudesta siitii, ettii kolmas osapuoli niikee yh-
teis6n yhteisOnii, olipa tuo kolmas osapuoli sitten "isiintii", "herra", "porvari"
tai "kapitalisti".rI

Yhteis0llisyys on siten dialektinen prosessi, jossa samastutaan tiettyyn
sosiaaliseen ryhmiiin kolmannen osapuolen nAkemiinii. Prosessi on dialektinen
siksi, ettii vaikka kolmas osapuoli niihdiitinkin usein vastakkaisena voimana
(tyOltiiset - porvari), se on samanaikaisesti myds valttAmdtdn ryhmiille (tyd-
v6enliikettii ei olisi tarvittu, jos ei olisi ollut porvareita, joita vastaan kapinoida).
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Kauas pilvet karkaavat. Kuva: SEA.

Ulkopuolinen "kolmas Toinen" (third Other) luo my<is perustan yhteisOn
sisiiiselle rakenteelle: dialektisessa prosessissa yhteis<i muovaa sistiiset
rakenteensa vastauksena Toiselle, sisiiistiien samalla ulkoisuussuhteensa
(toiminta yhteisen ptiiimiiiir6n hyviiksi).l2 Minuutemme maiArittyy siten aina
historiallisen tilanteemme kautta, ja suhteemme Toiseen on sosiaalisesti
ehdollistettu. Kuten Fredric Jameson huomauttaa, kaikki toiminta tapahtuu
yhteiskunnallista taustaa vasten, ja "inhimillinen eliimii on rakenteeltaan
pikemminkin kollektiivista kuin yksil6llistti."t3

Niimd sisiiistetyt sosiaaliset suhteet ymmiirret?iiin usein visuaalisin termein.
Mti^drittelemme minuutemme sen mukaan, miten koemme Toisen nBkevtin
mei&it tietyssii sosiaalisessa tilanteessa. Thomas Elsaesserin mukaan erityisesti
Rainer Wemer Fassbinderin elokuvat keskittyvet juuri tiimiinkaltaisiin inter-
subjektiivisiin suhteisiin ja sosiaalisen identiteetin muodostumiseen visuaa-
lisuuden (eritoten katseiden vaihdon ja voyeurismin sekii ekshibitionismin
problematiikan) kautta:

On houkuttelevaa viiittbti, etti Fassbinderin elokuvissa kaikki ihmissuhteet. kaikki ruu-
miillinen kontakti, kaikki valtasuhteet seka koko sosiaalinen hierarki4 kaikki tavat kom-
munikoida sek?i toimia manifestoituvatjarakentuvat loppujen lopuksi hyvin yksinkertaisella
katseiden vaihdon tasolla (along the single axis of seeing and being seen).ra

Analyysissiiiin elokuvasta Pelko jciytriri sielua (Angst essen Seele auf,
Saksan Liittotasavalta 1973) Elsaesser esittiie, ettti ptiiihenkilOiden Emmin
(keski-i2in jo ohittanut saksalainen nainen) ja Alin (Emmiii kymmenen vuotta
nuorempi siirtotyOhinen Turkista) ktiytcis miiiirittyy "itsen" ja Toisen katseen"
rajankiiynnissd seuraavasti :

He neyttelevat roolejaan sellaisella kuolemanvakavuudella, koska se on ainoa heidiin
tuntemansa keino miiiiritttia oma identiteettinsii eliimiissii, jonka he kokevat pe,ime:iret-
tdmaksi ja tarkoituksettomaksi. [...]. He ymmerfiivet, etteiviit he ole olemassa elleiviit he
tule niihdyksi, sillli yksin ollessaan heidiin keskin[inen katseensa ei riitii vahvistamaan
heidrin tunnettaan identiteetistii.rs

tr'Jflhe bond of
exteriority [...] is iaelf
interiorized by practical
multiplicities." Sartre,
Critique of Diolxticol
Reoson,57.

r3 Fredric Jameson,
Morxism ond Form:
Twentieth4,enwry
Diolxtkol lheories of
Dteroture. Princeton, NJ :

Princeton Uniyersity
Press 1971,207.
ra Thomas Elsaesser,
"PrimaD/ identlfi cation
and the historical
subject Fassbinder and
Germany." Teoksessa
Phil Rosen (ed.),
Nonotive, Apporows,
Ideology. New York
Columbia University
Press 1986, 539-40.

rs lbid., 542.
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Tiimii tarkoittaa, etta katseen kentta esitttiytyy tiille turkkilais-saksalaiselle
pariskunnalle risthiitaisena. YhtAelta he eiviit voi tulla niihdyksi yhdess?i,

koska heitd varten ei ole olemassa sosiaalista tilaa, jossa he eivdt olisi
ag$essiivisten, vihamielisten ja paheksuvien katseiden kohteena. Toisaalta
he eiviit voi elae tulematta nihdyksi yhdessii sosiaalisen katseen alaisena,
koska tulla nahdyksi merkitsee identiteetin tunnustusta katseen kentiillii, siind
sosiaalisessa maailmassa, johon he haluavat kuulua. Nlhdyksi, tunnustetuksi
tuleminen on siten yhteisOllinen hetki ja yksilOlle vdlttdmdtdn, sillii se on
sekii sosiaalistumisen ett6 identiteetin mti?iriiytymisen edellytys. Kapinalli-
sesta tulee kapinallinen vasta, kun hinet niihdiiiin kapinallisena (rikkomasta
siiiintdjii), mutta hdnestii tulee kapinallinen ennen muuta itselleen. Alin ja
Emmin kohtaamat paheksuvat katseet vain vahvistavat sen, "minkii he jo
tietiivtit: he ovat 'erilaisia' mutta he ovat piiiitt6neet olla htipeiimiittii sitli.
Heiditn mindkuvansa vain vahvistuu 'negatiivisen' katseen kohteena olemisen
kautta."r6 Ollakseen olemassa yksil0n tiiytyy siis tullanfidyksi, ja tullakseen
niihdyksi, yksit<in on oltava "kuva", tunnistettava representaatio sosiaalisesti
ehdollistuneella katseen kentiillti.

Elsaesserin mukaan suurin osa Fassbinderin elokuvista heijastaa tapaa,
jolla lacanilainen psykoanalyysi kuvaa minuuden ja sosiaalisten suhteiden
muodostumistans. Toisenkatseen (the gaze) stnrkturoimallakatseen kentiillii.rT
Fassbinderin henkil0hahmoille on luonteenomaista halu kiinnittaA katseita,
koska se vahvistaa heidiin mintikuvaansa. Elsaesser jopa vtiittiiii, ettii Fass-

binderin elokuvan katsoja paikantuu voyeuristiksi, koska henkiltihahmot ovat
niin "manifestoidun ekshibitionistisia."'8 Katsoja paikantuu elokuvaan Toisen
katseen kantajana, ensisijaisen kameraan samastumisen kautta. Pelko jdyldd
sielua on siten

elokuva, jossa kaikki liitryy [voyeuristiseen] haltioinrmiseen ja ekshibitionismiin, siihen

kuka kantaa Toisen katsettaja kuka haluaa olla Toisen katseen kohteena. Ikiiiin kuin kaikki

toissijaiset samastumiset menefteisivet merkitykense ensisijaisen samastumisen varjossa,

katsojan samastuessa omaan katseeseensa kerronnan keskitissa.te

Yhdyn Elsaesserin kiisitykseen siind suhteessa, ettA identiteetti ja yh-
teistillisyys riippuvat sosiaalisesta (Toisen) katseesta. Mielestiini on kuitenkin
ongelmallista vaittiia, ettii tapa jolla katsoja kokee henkilOhahmon tilanteen
sosiaalisessa todellisuudessa riippuisi mitenkiiiin ensisijaisesta kameraan
samastumisesta, joka sitten paikantaisi katsojan jonkinlaiseksi elokuvan
sisiiiseksi Toisen katseeksi. Kuten Kaja Silverman huomauttaa, Toinen ei
katso (ei ainakaan hyvtiksyviisti tai paheksuvasti), vaan korkeintaan asemoi
yksilOn ns. kulttuuriselle valkokankaalle, jonka kautta yksild voi kuitenkin
kokea Toisen katseen. Toisin sanoen Toiseen ei voi samastua.2o Sartren
mallissa voimme sen sijaan niihdii, ettii sosiaalinen identiteetti syntyy inter-
subjektiivisella katseen kentiillii, jolla yksil<i samastuu sekii Toiseen, muo-
dostaen sosiaalisen yhteis6n , ettb kolmonteen Toiseen kyseessii olevan yhteisdn
ulkopuolella. Ntiin syntyy rakenne, jossa sekii katsoja ettii elokuvan hen-
kilOhahmo ovat samanlaisen intersubjektiivisen triadin alaisena. Samastuminen
on tiissii siis kolmiulotteinen prosessi, ei kaksisuuntainen peili, kuten Lacani-
laisessa mallissa. Jotta elokuva kykenisi puhuttelemaan katsojaa historiallisena
subjektina, sen tafyy siis kutsua katsoja dialektiseen prosessiin, jossa tiimi
samastuu sekti henkil6hahmoon (kolmannen Toisen katseen alaisena) ettii
kolmanteen Toiseen (katseen kantajana). Sen sijaan, ettii samastuisi kameran
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katseen edustamaan lacanilaiseen Toiseen elokuvassa pelko jdytrid sielua,
katsoja samastuu siten sekii Aliin ja Emmiin ettti heit6 paheksuvan naapurin
(kolmannen Toisen) katseeseen.

Suomalainen hiipei ja Kouos pilvet korkoavot

"Puolet ajaa omalla autolla, toinen puoli metrolla. Lopuilla ei ole varaa edes kiivellii."
(Kauas pilvet korkaavat)

Mutta miten kolmas Toinen katsoo? Koska Sartrelle katseen kiisite ja hiipeiin
tunne paljastavat ne ontologiset rakenteet, joille inhimillinen kokemus pe-
rustuu, on ne ymmilrrett6vti pikemminkin metaffysisinii kuin moraalisina tai
sosiaalisina ilmit inii. Inhimiltistii kokemusta tulee kuitenkin tarkastella paitsi
ontologisten rakenteiden myOs kokemusten kontekstuaalisten merkitysten
kautta. Yksildn suhde maailmaan on toisin sanoen Sartren mukaan aina mycis
sosiomateriaalinen. Yllti olemme jo ntihneet, kuinka kolmannen Toisen
katse suomalaisessa kontekstissa toimii htipetidiskrussiinperustuvan ryhma-
dynamiikan kautta. Siltalan mukaan yhteiskunnallinen tilanne Suomessa on
muuttunut yhti monimutkaisemmaksi, kun kansalaisia "alettiin alistaa yk-
sil6llisyydellti, eikti entiii kollektiivisella eetoksella',2r. Samalla kun suoma-
lainen yhteiskunta on muuttunut yhti individualistisemmaksi irtisanoutuen
esimerkiksi uskonnollisista instituutioista, on hiipetin pelko suomalaisessa
kulttuurissa kasvanut yhii suuremmaks i, koska yhteiskunnan anteeksiannon
mekanismit ovat heikentyneet. Niin tukahduttavia liikkeitti kuin esimerkiksi
pietismi ja kansallisromantiikka olivatkin, ne kuitenkin tarjosivat yksildlle
yhteisollisen turvaverkon, jonkalaista ei eniiii ole. Nyt yksilOn odotetaan
piirjiiiviin omillaan, jopa tilanteissa, joihin htin ei itse voi vaikuttaa:

Yksildllisestii pii{iiiimisest?i ja positiivisesta ajattelusta voi tulla kollektiivinen pakko,
johon kykenemiittitmet syrjayryvet hapeameiin kuvitellen kaikkien muiden eliiviin tehok-
kaasti ja onnellisuussuorituksiakin kahmien. [...] Riippumattoman yksiliin nostaminen
oman elamiinse herraksi kuuluu liian ilmeisesti siihen metaideologiaan, jolla nykyihmiset
saadaan juoksemaan yhdenmukaistavassa oravanpydriissii tavoittelemassa kaivattua yksi-
16llistii itsetoteutustaan.22

Niihdiikseni Kaurismiien Kauas pilvet karkaavatheijastaa tiitii tilannetta,
ja on kuvaavaa, ettii hiipeii on keskeinen tunne elokuvassa. Elokuvan kerron-
nallinen rakenne muistuttaa vanhanajan tragediaa, iossa urheaja kunnian-
himoinen subjekti on pakotettu taistelemaan itseiiiin suurempia voimia vastaan
jajossa kerronnallinen rakenne ei ole tiiysin lineaarinen. Elokuvassa suhteel-
lisen erilliset jaksot seuraavat toisiaan kronologisessa jii{estyksessii: Ilona ja
Lauri eliiviit yhdessii onnellisina- Lauri menetttiii ty0paikkansa- Lauri etsii
tdita - Ilona menettiiii tydpaikkansa - Ilona etsii tciitti - Lauri saa tditii -
Lauri menetttiti tydpaikkansa - joutilasta eliimiiii - Ilona saa t6ita - Ilona
menettiiii tyripaikkansa - Lauri hakataan ja katoaa kuvioista viikoksi - Ilona
piitittiiti perustaa oman ravintolan - Ilona ei saa pankkilainaa - Lauri pelaa
kaikki jaljelH olevat rahat - Ilona ja Lauri saavat hiiiidOn - Ilona tapaa rouva
Sj<iblomin - Ilona perustaa ravintolan. Toivo ja epiitoivo vaihtelevat hertittiien
katsojassa paitsi myotetuntoa my6s sciritiri henkildhahmoja kohtaan. Tiissii
tapauksessa nimenomaan stiiilin tunteen kautta syntyy intersubjektiivinen

2r Siltala, Volkoisen didin
pojot,36.
,, lbid., 36, 39.
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yhteys Toiseen. Toisin kun myiitiihrnto, joka Milan Kunderan mukaan mer-
kitsee sitii, ettti yksilo jakaa Toisen kanssa minkii tahansa tunteen "emotio-
naalisen telepatian" tapaan, stiiili ilmaisee paitsi surua Toisen epaonnesta

my6s ylenkatsetta kdrsivdL kohtaan.23 Siiiili on merkki siita, etA yksilti ei

eniie nauti sosiaalista arvostusta, vaan on alisteinen htipedlle. Sekii siiiilijii ettii
siiiilin kohde tiet6viit tiim6n, ja siksi kukaan ei halua olla sti?ilin kohde. Sii?ilivd
yksilci samastuu sekii Toiseen ettii siihen kolmanteen Toiseen, joka kieltiiii
Toisen sosiaalisen arvostuksen. Tiitii seuraa (mytitti)hiipeii, joka on seurausta

samastumisesta Toiseen kolmannen Toisen niikemiinii: yksilti mydtiieltiii
hiipeiin, jota tuntisi, jos hiintii ylenkatsottaisiin. Toisin sanoen my6t6hiipei on
ylliikuvatun dialektisen prosessin kaltainen: yksil<l samastuu samanaikaisesti
sekti kolmannen Toisen silmissti kasvonsa menetfAneeseen Toiseen ettii itse

kolmanteen Toiseenja tiimiin katseeseen. Kyetiikseen hrntemaan my0tiihtipeliii,
yksilon on tunnettava kolmannen Toisen osoittaman ylenkatseen luonne, ja
tiimti tieto on olennaisesti kulttuurista.

suomalaisen katsojan reaktio elokuvassa r(auas pilvet karkaavat riippuu
siten suuresti hiinen kulttuurisesta ymmiirryksestiiiin siita, mikA on tyon mer-
kitys Ilonalle ja Laurille suomalaisessa kontekstissa. Suomalainen identiteetti
perustuu suureksi osaksi tyolle. Koska meillii ei ole ihailtavia esi-isiii tai
monia kansallisia sankareita (sotaveteraaneja ehkii lukuun ottamatta), meidiin
kansallinen ihanteemme miiiirittyy rehellisen ja ahkeran tydntekijiin piir-
teiden kautta. Elokuvassa Ka uas pilvet karkaaual perusta yksilOn identiteetille
on todellakin tyo, eiviit yksilon persoonalliset luonteenpiirteet, vaan tyo,
jonka kautta yksilo hyvtiksytiiiin yhteison jiiseneksi. Suomalaiselle tyd mer-
kitseekin paitsi valttiimiittomyyttii, myos ympiiriston hyviiksyntiiii. Jos

suomalainen epiionnistuu luomaan tydn kautta suhteen ymptiristcicinsa, hiin
tuntee syviiii hiipeiiii, kokien ettei hiinelle ole paikkaa maailmassa. Pekka

Yl<istalon ja Juha Siltalan mukaan tyonteko on suomalaiselle ainoa tapa paeta

htipeiiii, kontrolloida omaa eliimiiiinsii ja vaatia oikeutusta olemassaololleen.2a

Ty6n kautta suomalainen tuntee s6ilyttiiviinsii kontrollin paitsi vihamieliseen
ulkomaailmaan, myos niihin henkilokohtaisiin hrnteisiinsa, joita taman on
vaikea hyvtiksyii.

Siksi tyon menettAminen on Laurille ja Ilonalle suuri katastrofi ja htipean

aihe, jota he eiviit pysty tunnustamaan edes itselleen. Hiipeiin kieltaminen
menee jopa niin pitkiille, ett2i Lauri marginaalistaa olemassaolonsa vapaaeh-

toisesti ja katkaisee kaikki suhteensa yhteiskuntaan. Hiin kieltaytyy tytttt6-
myyskorvauksesta ("Miniihiin en korvauksilla elele, minii olen m lnd.") ja kun
hiin lopulta menetttiii toivonsa uuden tydn saamisesta, htin sulkeutuu neljiin
seiniin sisiille ja akaa tAyttiiii piiiviinsii ratkomalla ristisanatehtAvia. Elokuvan
muut henkilohahmot kiisitteleviit hiipeiinsa kehittamallii viiiiran ylpeyden (hii-
petin kieltiimisestti syntyviin hiipetin kiiiintdpuolen) marginaalisuudestaan,
viemallit marginaalisuutensa iiiirimmiiisyyksiin saakka ja piiiitymiillii alkoho-
listeiksi. Siltalan mukaan suomalainen ratkaisu kriisitilanteisiin onkin paeta
joko tyOhtin tai alkoholiin.2s

Hiipeiistii tulee liki sietiimiitdntii llonalle ja Laurille, vaikka he menettiiviit
tyOnsii vastoin omaa syytiiiin. Ravintola Dubrovnik, jossa Ilona ty6skentelee
hovimestarina, ajetaan konkurssiin, ja Lauri, raitiovaununkuljettaja, joutuu
jiitt?imtiiin tyonsa, koska linjoja suljetaan. on kuin kohtalo itse noyryytt2iisi
heitii ajaen heitii epiitoivon partaalle, koska he eiviit mydskiiiin jaksa uskoa
siihen, etta lopulta kaikki kiiiintyisi parempaan. Kohtaus, jossa Lauri menettiiii
ty6ns6, kuvastaa heidtin avuttomuuttaan kohtalon edessii: Lauri kuulee
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kuljettajien irtisanomispiiiitoksestii, joka tehdti?in korttipelin avulla. Ei ole
mitaan merkitystii, onko Lauri tehnyt ty<insti hyvin vaiko huonosti; hiin
menettiia tydnsii, koska htinelld on huonot kortit, koska hiinellii kiiy huono
tuuri, koska se on hiinen kohtalonsa. Katsoja niikee lfiikuvan Laurin kiidestii,
kun tiima kiiiintiiii korttinsa niikyviin. otosta seuraa lfiikuva Laurin niienniiisen
ilmeettdmistii kasvoista. Kuvien vtilinen "Kuleshovin efekti" saa katsojan
ymmiirtiimiiiin, mita Lauri tuntee ttissii tilanteessa. Yhdessii sekunnissa kaikki
on muuttunut, hiinestd on tullut tycit6n. Listiksi katsoja ymm[rtiiii Laurin
hiipetin ja tietoisuuden siita, miten hiinet nyt niihdiiiin: marginalisoituneena
henkilOnii, luuserina, jolla on huonot kortit - vaikka hiin ei ole itse tilanteeseen
vaikuttanutkaan. on kuin koko maailma olisi hiintii ja htinen itsekururioitustaan
vastaan.

Siita hetkestti lahtien, kun Ilona ja Lauri menettiivdt ty6nsii, hei&in elii-
miistiiiin tulee taistelua tycitiitekeviin yksilOn identiteetin takaisin voittamiseksi.
Nyt heistti on tullut vain nimi ja numero byrokatian rattaissa, tydvoimatoi-
miston ja pankin armoilla. He kamppailevat saadakseen taas ottaa osaa
yhteis66n ilman hiipeiiii. Tiissti kamppailussa Lauri kokee vakavimman taka-
iskun, krur Ilonan salamyhkiiinen tyOnantajajatiimiin vielti salamyhktiisemmtit
ystiiviit pieksdviit h?inet. Tapauksen jtilkeen Lauri kokee menettiineensii
kasvonsa niin perusteellisesti, ettti hiin piiloutuu muiden katseilta ja katoaa
kokonaan viikon ajaksi.

Lopulta Ilonalla ja Laurilla on edessiiiin vain kaksi vaihtoehtoa: kaiken
toivon jiittiiminen tai itsetydllistyminen. Koska entisen Dubrovnikin omistaja
on halukas rahoittamaan heidiin unelmansa, Ilona ja Lauri piiiittiiviit perustaa
oman ravintolan: Ravintola Ty0n. He palkkaavat kaikki vanhan Dubrovnikin
entiset ty<intekijiit - joista osa joutuu tulemaan alkoholistiparantolan kautta -ja aloittavat liiketoiminnan. Avajaisptiiviistii tulee heidtin eldmdnsti kii.iinne-
kohta; hetki, joka miiiiriiii hei&in loppueliimiinsd suunnan. pitkAt otokset,
joissa hiljainen henkilOkunta odottaa ensimmiiisten asiakkaiden saapumista,
tekee odotuksen, eptionnistumisen ja hiipeiin pelon tuuteista katsojalle liihes
kouraantuntuvia. Kun ravintola elokuvan lopussa on liihes tiiynnii asiakkaita,
jiinnitys laukeaa, palauttaen yhdellti iskulla Ilonan ja Laurin itsekunnioituksen.
Silti jokin on muuttunut menneisyyteen verrattuna. Kun heidtin minuutensa
oli aikaisemmin ollut ekonomiseen kasvuun panostavan yhteiskunnan odo-
tusten miiiirittelemii, ovat Ilona ja Lauri nyt luoneet ehdot minuudelleen
itseniiisesti, marginaalistettujen keskiniiisen solidaarisuude avulla.

Katsoja osallistuu Ilonan ja Laurin itsekunnioituksen takaisinvoittamis-
prosessiin intersubjektiiviseen triadiin perustuvan samastumismallin kautta.
Katsoja samastuu paitsi Ilonaan ja Lauriin (kolmannen Toisen katseen alaiseen
Toiseen) ettii sosiaaliseen katseeseen (kolmas Toinen katseen kantajana).
Tiimii kolminaisrakenne toistuu elokuvan visuaalisella tasolla moneen ottee-
seen: hyviiksyvii sosiaalinen katse ilmenee heti elokuvan alussa kameran
zoomatessa lahikuvaan Ilonan tyytyviiisistii kasvoista. Katse on hyviiksyvii,
koska Ilona on ilmiselviisti tyossiiiin vastuuntuntonen henkilO, joka hoitaa
niin asiakkaat kuin keitti<in hiitiitilanteetkin tehokkaasti. Samanlainen zoomaus
liihikuvaan kasvoista tapahtuu my6s Laurin vedettyii ristikolmosen raitio-
vaunulinjan johtajan korttipakasta, mutta t?issii sosiaalinen katse on torjuva.
Torjuva sosiaalinen katse ilmenee myOs elliptisen montaasijakson jtilkeen,
kun Ilona kyselee tOitii eri ravintoloistaja kuppiloista. Jakso piiiitryy liihikuvaan
Ilonasta sateisella kadulla Tsaikovskin lohduttoman musiikin soidessa taus-
talla, minkii jiilkeen kamera zooma ulos. Elokuvan viimeisessii kuvassa
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Ilona ja Lauri katsovat puolilahikuvassa taivaalle Rauli Badding Somerjoen
musiikin sAestaessa, nyt riippumattomanakolmannen Toisen hyvtiksynntistii
tai torjunnasta. Olisi houkuttelevaa vaittad', efta etenkin zoomin ktiyttd joh-
dattelisi katsojan ensisijaiseen samastumiseen kameran kanssa, jolloin ka-

meran funktio olisi - paitsi niiyttiiE katsojalle Itonan ja Laurin emotionaaliset
reaktiot - toimia sosiaalisena katseena. Katsoja ei kuitenkaan samastu kame-
raan sosiaalisena katseena, vaan kiintopiste sekti Toiseen ettd kolmanteen
Toiseen samastumisella on henkilohahmojen kasvoissa. Jos kasvot ovat ha-

peiin sijaintipaikka, kuten niin monet hiipeiin tutkijat ovat todenneet26, niin
kasvot ovat myos "tila", jossa minti voi samastua seka Toiseen ettii kolmanteen
Toiseen.

Samastuminen ja solidaerisuus

Elokuvassa Kauas pilvet karkaavat ot selkeiisti niihtiivillzi, kuinka yksild
konstituoi itsensii osaksi yhteisdii samastumalla muihin (muut tyottdm2it)
miiarittevan sosiaalisen katseen (Toisen katseen) alla. Ilona ja Lauri niikeviit
itsensii hiiviIjinii, koska he tietiiviit, miten ty0ttdmiit mei&in yhteiskunnas-
sarlme niihdiiiin: he samastuvat sekii yhteisoon ettti kolmanteen Toiseen
yhteison ulkopuolella. Silti ttimii prosessi ei rajoitu henkilohahmoihin eloku-
vassa, vaan my6s katsoja osallistuu siihen samastumalla llonaan ja Lauriin
sekii kolmannen Toisen katseeseen. Katsojan tunnereaktio (myottihiipeii ja
sii6li) perustuu kykyyn kuvitella itsensii Toisen katseen kohteeksi tietyssti

sosiaalisessa tilanteessa. Tiillainen samastumisprosessi ei ole kannibalistinen
(kuten lacanilaisessa elokuvateoriassa, jossa Toiseen samastuminen on vain
"rakennusmateriaalia" omalle minuudelle) vaan kolminainen, mikii edellyttiiii
kunnioittavqa vtilimatkaa Toiseen. Esimerkissani hiipeiin tunne paljastaa

sosiaalisen olemassaolon rakenteen ja erityisesti Toisen vaikutuksen yksil60n
yhteisrin piirissli. Hiipeiissii on kyse siita, miten yksil0 haluaa tulla niihdyksi
(niinkutsuttu egoideaali psykoanalyyttisessii kielenkiiytdssii), miten subjekti
todella tulee niihdyksi ja millainen vaikutus Toisella voi olla yksildon. Sartren

mukaan h?ipeii todistaa inhimillisen elamAn struktuurin intersubjektiivisuuden

- ilman suhdetta toiseen hiipeiin tunne ei kerta kaikkiaan voisi syntyii. Miniin
ja Toisen suhteen ei kuitenkaan tarvitse perustua vastavuoroiselle kamppailulle
katseen vallasta, vaan se voi perustua myds yhteisollisyydelle, jossa minii ja
Toinen katsovat yhdessii samaan suuntaan.

Tiimti j ohtopiiiitos voidaan ulottaa koskemaan my6s elokuvakokemusta:
elokuvakokemus ei ole vain yksilon tapa tiiydentiiii minuuttaan, vaan se voi
olla myds keino toteuttaa yhteistillisyyttii. Tassii artikkelissa esittamani dia-

lektinen samastumismalli on siten itse asiassa paluu aristoteliseen kiisitykseen
esteettisistii tunteista. Aristoteleen mukaan esteettisten tunteiden funktio on

tuottaa yleisolleen katharsis: heriittiimiillii yleis0ssiiiin tunteita taide selkeyttiiii
ja puhdistaa tunnereaktiot siten, etta se tuottaa nautintoa ja, mike tarkeintai,

syvempiiii ymmitrrystii maailmasta.2T Elokuva kuten Kaurismden Kauas pilvet
karkaavatheriittiiii katsojassaan tunteita kutsumalla tiimiin samastumaan sekii

Toiseen ettii kolmanteen Toiseen, samanaikaisesti katseen kohteeksi ja katseen

kantajaksi. T6llaisen samastumisprosessin kautta syntyvti elokuvallinen hrnne

on paradoksaalinen siinii mielessii, ettd se samanaikaisesti kiinnifiitiliaetitiln.
nyttiiii katsojan (elokuvallisesta) maailmasta, ja siten kutsuu katsojan ym-

mtirtiimaan tiimiin maailman rakentumisen edellytyksiii. Koska tunteet ovat
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yksil0n tapa kiinnittyti maailmaan ja koska niiden juuret ovat yksildn inter-
subjektiivisessa ulottuvuudessa, niiden merkitys syntyy sosiaalisen vuoro-
vaikutussuhteen kautta. Elokuvassa Kauas pilvet karkaavat tuo yksildnja
sosiaalisen maailman worovaikutussuhde on tematisoitu ty0tt6myyden, ih-
misarvon menetttimisen ja siitii johtuvan hiipeiin tunteen kautta. yksildn
inhimillisen kokemuksen ontologiset rakenteet kiinnitettiiin sosiomateriaa-
liseen ulottuvuuteen. Silti - kuten myOs Sartren ajattelussa - yhteiscillisyys
ilmenee lopulta myds positiivisella, solidaarista yhteiskunnallista muutosta
tavoittelevalla tavalla,2s

28 Teme artikkeli liittyy
Suomen Akatemian
tukemaan viiit<iskirla-
hankkeeseeni.
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