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El ENAA MITAAN
NAHTAVAA?
Melodraama, tunteet ja
sukupuoli-ideologia

elokuvassa Dancer in the Dark

I have seen what I chose and I've seen what I need
And that is enough to want more would be greed
I’ve seen what [ was and I know what I’ll be

I’ve seen it all there is no more to see

— Selma

Kun Cannesin elokuvajuhlilla palkittu elokuva Dancer in the Dark (Dancer
in the Dark, Tanska—Ruotsi—Ranska 2000)' sai ensi-iltansa, eris tuttavani
kommentoi: “Nyt se on viimeistdén nihty, mitd von Trier ajattelee naisista.”
Elokuvan kansainvilinen vastaanotto oli hyvin ristiriitainen. Elokuvan
poikkeuksellista intensiivisyytti tunteisiin vetoavana tragediana ei voitu
Jéttdd huomiotta, mutta samanaikaisesti naispadhenkildn uhrautuvaisuus ja
lapsenomaisuus koettiin epdilyttivind. Lars von Trieri syytettiin seksismistd,
kuten aikaisemmin elokuvan Breaking the Waves (Breaking the Waves,
Tanska-Ruotsi-Ranska-Hollanti-Norja 1996) kohdalla.> Myés Bjorkin
ndyttelijéntyd pddroolissa sai aikaan hyvin rajuja reaktiota puolesta ja vastaan.
Vihamielisimmissd kritiikeissd elokuvaa kutsuttiin “typerdksi ja
pinnalliseksi™ ja kyseltiin, miten téllainen banaali ja huono elokuva voi
liikuttaa ketddn.* Nayttad siltd, ettd Dancer in the Darkin katsominen on
yleisesti ollut ristiriitainen kokemus eiké elokuvaan ole ollut mahdollista
suhtautua varauksettomasti tai neutraalisti. Dancer in the Darkin
tunnepitoisuus on myés nédyttinyt himmentineen kriitikoita, silli elokuvaa
on pidetty vastenmielisend katsojan tunteiden manipulaationa, joka vie
padhenkilonsd kdrsimykset kohtuuttomiin d&rimméisyyksiin asti ja on ennen
kaikkea tarkoitettu ponkittdméén von Trierin imagoa.’

My@s itselleni elokuva oli dérimmiisen himmentivi katsomiskokemus.
Muistan vain muutamia kertoja nihneeni suuren osan yleisosti itkevin
spontaanisti elokuvan loputtua, mutta Dancer in the Dark sai aikaan tuollaisen
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* reaktion. Olin itse yksi itkijoistd, ja reaktioni yllatti minut tdysin. Kokemuksen
. hiammentivyys ei kuitenkaan johtunut tunnereaktiosta sindnsé. Syy oli toinen,
" nimittdin se, ettd koin elokuvan naiskésityksen héiritsevilld tavalla kielteisend
. ja seksistisendkin, mutta tima ei estinyt intensiivisen tunne-elamyksen
© syntymistd ja siitd nauttimista. Itse asiassa juuri elokuvan naispdidhenkilon
. ominaisuudet vahvistivat osaltaan tunnekokemuksen intensiteettia.

Tuon katsomiskokemuksen pohjalta syntyi kysymyksid, joita haluan

_ tarkastella tissd artikkelissa. Miten Dancer in the Dark tuottaa tunteita
* katsojassa? Entd millaista sukupuoli-ideologiaa elokuva rakentaa? Ja ennen
" kaikkea, miten katsoja pystyy nauttimaan elokuvasta emotionaalisella tasolla,

* vaikkei pitdisi sen naiskuvaa erityisen mieltdylentdvand? Artikkelini
. ensimmiiselld puoliskolla keskityn analysoimaan keinoja, joilla elokuvan
* kertovat strategiat pyrkivit vetoamaan katsojan tunteisiin. Nostan esille
. elokuvan yhteydet erityisesti melodraaman ja musikaalin lajityyppeihin, ja
* sidon timidn osuuden kognitivistisiin kasityksiin tunteiden tuottamisesta
" elokuvallisilla keinoilla. Tamin jilkeen siirryn tarkastelemaan elokuvan
- tuottamaa sukupuoli-ideologiaa. Lahtokohtani on uudemmassa feministisessé
© elokuvatutkimuksessa, joka suhtautuu varsin kriittisesti psykoanalyysiin ja
~etsii toisenlaisia viitekehyksid elokuvien ymmartamiselle feministisestd
" nikokulmasta. Lopuksi ehdotan, ettd Dancer in the Darkin kaltaisen elokuvan
- katsomiskokemuksessa voivat yhdisty4 kriittinen etdisyys elokuvan sukupuoli-
" ideologiaan ja intensiivinen tunne-elamyksellisyys. Niiden ei tarvitse olla
- toisensa poissulkevia elementtejé, vaan ne voivat toimia toisiaan tdydentéen.

" Tunteiden voima ja katsojan voimattomuus

" Dancer in the Darkin juonirakenne noudattaa varsin uskollisesti kolmen
. ndytoksen mallia, joka on tyypillinen valtavirran populaarielokuville ja Jonka
* juuret voidaan ndhda jo Aristoteleen esittimissi klassisen tragedian teoriassa.’

. Ensimmiisessi niytoksessd elokuvan pidhenkild, sokeutuva yksinhuoltajaditi
* Selma (Bjork), raataa tehtaassa sddstéékseen rahaa poikansa Genen (Vladica
_ Kostic) silmileikkausta varten. Toisen ndytoksen voidaan katsoa alkavan
* siitd, kun Selma yo6vuorossa ollessaan unohtuu haavemaailmaansa, jossa
" kuvittelee itsensd musikaalitihdeksi. Hdnen kéyttdmansd kone rikkoutuu.
- Téstd alkaa peruuttamaton kéddnne onnettomuuteen, oikeastaan onnetto-
" muuksien sarja. Selma erotetaan tydstddn. Selman naapuri ja vuokraisinta
- Bill (David Morse) varastaa Selman sadstorahat, ja Selma surmaa Billin
" saadakseen rahat takaisin. Selma tuomitaan kuolemaan. Kolmannessa ndy-
- toksessd Selma odottaa vankilassa teloitusta. Hinen ystédvinsd palkkaavat
" silmileikkaukseen tarkoitetuilla rahoilla hénelle asianajajan, mutta Selma
- kieltdytyy tistd pelastuksen mahdollisuudesta, koska héin pitéd Genen leik-
" kausta tirkeimpini. Hinet teloitetaan hirttimalld.

Dancer in the Dark tuotiin markkinoille musikaalielokuvana, ja jos

" hyviksymme musikaalin maaritelmiksi Steve Nealen yleisluontoisen
- ehdotuksen laulu- ja tanssinumeroiden integroinnista yhteen tarinan kanssa,’

" sitd se toki onkin. Tunnelogiikaltaan elokuva on kuitenkin ennen kaikkea
- melodraama. Sisallytin termiin téssd yhteydessd tunnepitoisuutta korostavat
" kerronnalliset strategiat, joita David Bordwell painottaa,* sekd melodraaman
- alalajina usein pidetyn “naisten elokuvan” erdit toistuvat juonelliset ja
" temaattiset piirteet. Muiden muassa Flo Leibowitz ja Christian Viviani lukevat



niihin sosiaalisesti ulkopuolisen ja uhrautuvaisen naispiihenkildn ympirille
rakentuvan juonen, jonka keskeinen problematiikka kytkeytyy perhepiiriin
ja didin rooliin.’ Néiden voidaan katsoa olevan riittéivin tunnistettavia ja
vakiintuneita piirteitd elokuvamelodraamassa, ja molemmilla on kiinte yhteys
tdmén artikkelin keskeiseen kiinnostuksen kohteeseen, eli elokuvan katsojassa
heréttamiin tunteisiin."

Torben Grodal ehdottaa kirjassaan Moving Pictures, etti melodraaman
kerronnalliset strategiat tuottavat katsojassa aktiivisten ja passiivisten
tunnereaktioiden konfliktin."" Grodalin ajatus on sikili kiinnostava, etti se
sisillyttdd itseensd paitsi melodraaman kertovien elementtien erikoislaadun,
joka tdhtdd nimenomaan tunteiden herittimiseen katsojassa, myds
tunnereaktioiden laadun voimakkaina, spontaaneina ja — huomionarvoisesti
—ristiriitaisina. Grodal [6ytd4 ndkemykselleen perusteita kognitiivisesta psyko-
logiasta ja neurologiasta, joiden avulla hén sitoo psyykkiset ja fyysiset
reaktiot yhdeksi kokonaisuudeksi.

Grodalin ehdotuksen pohjalta tarkastelen ldhemmin kolmea keskeisti
melodramaattista strategiaa Dancer in the Darkissa, nimittiin kertovien
clementtien jarjestdmistd,'” ristiriitaisten tunteiden tuottamista ja aktiivisuu-
den/passiivisuuden osuutta katsojan kokemuksessa. Haluan téissi yhteydessi
tarkentaa, etten viitd elokuvan pystyvéin hallitsemaan ja miirdamaén resep-
tiota ja katsojan tunnereaktioita tekstuaalisilla strategioillaan, positioimaan”
katsojaa mieclivaltaisesti. Perustan nikemykseni kognitivistisessa elokuva-
tutkimuksessa hallitsevaan kisitykseen katsojasta aktiivisena osallistujana,
joka tuo katsomiskokemukseen oman kulttuurisen ja sosiaalisen taustansa
sekd kaikki mentaaliset ja emotionaaliset valmiutensa. Lopullinen kokemus
muodostuu katsojan henkildkohtaisten ominaisuuksien, elokuvan tekstuaa-
listen strategioiden ja kulttuurisen kontekstin yhteistuloksena. Lihden kui-
tenkin siitd oletuksesta, ettd elokuvayleison voidaan katsoa jakavan tiettyji
kulttuurisia késityksid ja odotuksia kertovan elokuvan representaatiokeinoista,
ja ndmi keinot puolestaan pyrkivit aktivoimaan tictynsuuntaisia emotio-
naalisia reaktioita katsojassa. Reaktiot vaihtelevat yksildllisissd kokemuksissa,
mutta ne perustuvat aina osittain elokuvan tekstuaalisiin ominaisuuksiin."

Dancer in the Darkissa keskeiseksi nousee elokuvan péihenkilon, Selman,
fokalisointi elokuvan subjektiksi, jonka reaktiot ja teot médrittivit tarinan
puitteissa my0s katsojan tunneperéistd suhtautumista. Elokuvan alku vaatii
poikkeuksellisen suoralla tavalla katsojaa sitoutumaan juuri Selman

Katsoja kiinnitetdin ainutlaatuisella tavalla elokuvan subjektin, Selman, tekoihin ja
tunteisiin (Dancer in the Dark, kuva SEA).
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" nékokulmaan. Useita minuutteja kestavin jylhan alkusoiton aikana valkokangas
- pysyy tiysin pimeiéni. Sokean, musiikkia rakastavan paéhenkilon kokemusta
* voitaisiin tuskin tuoda pimedssé elokuvateatterissa istuvan yleison ulottuville
. endd yhtddn konkreettisemmin. Kun tarina lahtee kehittymaén, Selma on
* lasnd kiytinnéllisesti katsoen joka kohtauksessa, ja katsoja saa jatkuvasti
. muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta saman informaation tapahtumien
* kulusta kuin Selmakin. Ndmi poikkeukset ovat sikili ratkaisevia, ettd ne
. asettavat katsojan melodramaattiselle tekstille tyypilliseen tilanteeseen, jossa
© tdmd tietdd enemmén kuin tarinan henkil6t. David Bordwellin mukaan téllai-
. sessa tilanteessa annettu informaatio virittdd katsojan odottamaan henkilon
* reaktiota tapahtuneeseen, sithen minké katsoja jo tietdd, ja pitdd ndin ylld
~ kerronnallista ja emootioiden kannalta ratkaisevaa jannitettd."

Kun siis katsoja nikee Bill vakoilevan Selmaa saadakseen selville, missi

. tAmi sdilyttid rahojaan, katsoja osaa odottaa varkautta, joka tulee Selmalle
- yllitykseni. Kertova strategia mahdollistaa onnettomuuden ennakoinnin ja
. katsojan sympatian kiinnittymisen Selmaan jo ennen, kuin kddnne on
- tapahtunut. Kun Billin vaimo Linda nékee Billin tulevan Selman luota mydhdan
. yoll4, katsoja tietéd, ettd tima on valmis uskomaan Selmasta pahinta. Jalkim-
- miisessi tapauksessa tulevan ennakointi ei sitoudu katsojalle annettuun ja
~ henkildilta salattuun informaatioon yhti selkedsti kuin ensinmainitussa, mutta
- se selittiid Lindan kiytdstdi mydhemmin surmatyon yhteydessd ja vahvistaa
~ hinen antagonistista asemaansa suhteessa Selmaan. Katsoja tietdd hidnen
- ymmirtineen tilanteen véfrin, ja myds Selma tietdd; katsoja on siis tari-
" nainformaation osalta Selman kanssa tasavertainen ja ikddn kuin asettuu
- tdimén puolelle Lindaa vastaan. Molemmissa tapauksissa informaatio on
~ olennaista katsojan tunnereaktioiden kannalta.

Hyvin olennainen kertova strategia Dancer in the Darkissa on kuvaus.

" Nikokulmaotoksia kiytetidn hyvin véhin, tuskin lainkaan.'” Sen sijaan
- ldhikuvat ja erikoislihikuvat Selmaa ndyttelevéin Bjorkin kasvoista ja silmistd,
" otokset, jotka hellittimittd pysahtyvit Selmaan sellaisinakin hetkind, kun hin
- ei tee mitddn, kutsuvat katsojan kiinnittimadn huomionsa ja emotionaalisen
" empatiansa hineen. Selma ei juuri puhu ongelmistaan ja ahdingostaan, mutta
- kuvat puhuvat puolestaan, ne ndyttdvét kasvojen pienimmitkin ilmeet ja
" reaktiot. Ndmd kuvat tayttdvat samankaltaista funktiota kuin saippuaooppe-
- roiden ldhikuvat len Angin mukaan:

Puhuttujen sanojen asema muuttuu suhteelliseksi, kuin olisi aina asioita, joita ei voida tai
ole lupa sanoa. Tilanteen perimmdistd olemusta ei ilmaista sanoin, vaan se on ikédén kuin
piilossa henkilon ilmeen takana, kun hénet kohtauksen lopussa [...] ndytetddn ldhikuvassa,
joka keskittyy hiineen muutaman sekunnin, ennen kuin seuraava kohtaus alkaa. Tdmd
melodramaattinen metodi tuottaa traagisen tunnestruktuurin laajentuman: ldhikuvat
painottavat sitd tosiasiaa, ettd henkild ei loppujen lopuksi hallitse omaa eldmiinsd, ei
niinkidn jonkin yli-inhimillisen jumalolennon tekojen vuoksi, vaan niiden ristiriitojen

vuoksi, jotka piilevit yhteiskunnassa itsessidn.'®

Voidaan sanoa, etti elokuvan keinot kiinnittavit katsojan tunneperaisesti

. nimenomaan Selmaan ja timin kokemuksiin. Joka kerta, kun Selma joutuu
* valintatilanteeseen, hiin toimii “syddmensd d4ntd” kuunnellen, kuten hén itse
. asian ilmaiscc. Kun Selma surmaa Billin, katsojan mydtitunto ohjataan
* hiinen puolelleen: hiin on menettanyt nakonsa ja tyopaikkansa, vuokraiséntd
. Bill on varastanut hinen kovalla tydlld ansaitsemansa rahat. Lisaksi Bill



kdytédnndssd pakottaa hénet surmatydhén, pitda rahoista kiinni viimeiseen
asti ja lavastaa tilanteen ndyttimain silté, ettd Selma on syyllinen. Selma
murhaa itkien ja huutaen, teko on hinelle luonnonvastainen. Murhan jalkeen
Selma kuvittelee itsensd musikaalinumeroon, jossa murhattu herdd henkiin
ja antaa teon anteeksi. Murha perustellaan niin, etti Selman puolelta se ei
sisilld lainkaan julmuutta, vaan on vahvan ihmisen vilttiméton teko. Samaa
linjaa seuraavat hinen myShemmit ratkaisunsa — kaikki tapahtuu vain
jaloudesta ja rakkaudesta.

Flo Leibowitz on pannut merkille, ettd melodraamat ja naisten elokuvat”
herdttavit katsojissa usein ristiriitaisia tunteita. Hin uskoo néiden lajityyppien
emotionaalisen tehon ja viehityksen perustuvan vahvasti juuri tihin.
Juonikuvioon monesti kuuluva uhrautuminen, johon liittyy yhtdaikainen
menetyksen ja saavuttamisen hetki, aktivoi katsojassa seki sdilin ettd ihailun
tunteita.'” Dancer in the Darkissa erityisesti Selman p#itds uhrata henkensd,
Jotta Gene pdésisi silméleikkaukseen, tuottaa katsojassa ristiriitaisia tunteita.
Katsoja ei voi olla ihailematta Selmaa, joka tekee niin ddrimmiisen uhrauksen
rakastamansa ihmisen vuoksi, mutta toisaalta héin ei voi olla sadliméattd titd,
koska my6s menetys on kohtuuttoman suuri. Samanaikaisesti Selman teko
on elokuvan kontekstissa hyvin irrationaalinen. Hén tavallaan sinetdi oman
kohtalonsa vaikenemalla oikeudenkdynnissé surmatyén todellisista syistd.'*
Leibowitzin nidkemys ristiriitaisista tunteista melodraaman keskiossé rinnastuu
Grodalin kisitykseen aktiivisten ja passiivisten tunnereaktioiden konfliktista.

Kiinnostava vertailukohta Grodalin ehdotukselle on myos Steve Nealen
ajatus katsojan kokemasta voimattomuuden tunteesta (powerlessness)
olennaisena melodraaman aikaansaamassa tunnereaktiossa. Katsoja tietid
enemman kuin tarinan henkil6t ja on selvilld heidin tunnetiloistaan, mutta on
voimaton vaikuttamaan tapahtumiin ja toimimaan hallussaan olevan
informaation pohjalta. Voimattomuuden tunnetta lisii se, etté tarinan henkilot
ovat vield katsojaakin voimattomampia. Katsoja joutuu odottamaan
tapahtumien lopputulosta kerronnallisen ajan puitteissa, jolloin ajan kuluminen
kirjistdd voimattomuuden tunnetta. Katsojan kokemus purkautuu
voimakkaimmillaan spontaanina itkureaktiona.'

Dancer in the Dark asettaa padhenkilonsd useammalla tavalla asemaan,
Jossa tdimd — aivan kuten katsojakin — on kyvyton vaikuttamaan makrotason
tapahtumiin. Selman kohtaloa maardavia, vadjiamaittomii asioita on useita,
Jjamahdollisuudet vaikuttaa niiden tilaan ascttuvat asteikolle, jolla ddrimmadisin
Ja kaiken inhimillisen vaikutusvallan ulottumattomissa oleva tapahtuma on
Selman sokeutuminen, jota on mahdotonta pysiyttdd. Seuraavaksi asteikolla
sijoittuu Selman konflikti amerikkalaisen materialistisen arvomaailman
kanssa: tdmé esitetddn tilana, joka osaltaan aiheuttaa Selman tragedian ja
Jonka muuttaminen on mahdotonta, koska kukaan ei ymmirrd tai halua
muuttaa sitd. Selman Hollywood-musikaaleihin perustuva unelma Amerikasta
ei ole yhtipitivi todellisuuden kanssa. Hinen kommunikaationsa amerikka-
laisen yhteiskunnan kanssa koostuu epétasa-arvoisista kohtaamisista ja tu-
hoisista viirinkdsityksistd, jotka lopulta johtavat peruuttamattomaan onnet-
tomuuteen. Kolmanneksi asteikolla sijoittuu Genen sokeutuminen, joka sekin
on peruuttamaton ja varmuudella etenevé tapahtuma. Siihen sisiltyy kuitenkin
inhimillisen viliintulon mahdollisuus, ennen pojan kolmattatoista syn-
tymépdivad tehtivi leikkaus.

Kaksi asteikolla ylempéni olevaa kohtalokasta asiantilaa (Selman sokeu-
tuminen ja hénen arvomaailmansa vastakkaisuus hintd ympiroivin
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* jaljempana.

- 19Steve Neale,

* “Melodrama and Tears”.
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2 Dogme 95 on Lars
von Trierin ja Thomas
Vinterbergin yhdessi
perustama “‘eloku-
vataiteen uudistusliike”,
jota on pidetty
rohkeana avantgardena
tai kyynisena markki-
nointistrategiana
ndkokulmasta riippuen.
Dogma-elokuvissa
ohjaajat sitoutuvat
noudattamaan tiettyja
tuotantotapaa ja
estetiikkaa koskevia
95:n manifesti,
s3annosto ja “siveys-
vala” URL-osoitteessa
htep://
www.dogme95.dk. von
Trierin edellinen
elokuva Idiootit
(Idioterne, Tanska 1997)
tehtiin dogma-
sadnnostod noudattaen.

2 On kuitenkin
huomattava, ettd
klassiseen kerrontaan
tottuneelle katsojalle
estetiikalla ja erityisesti
kuvauksella saattaa olla
my®&s vieraannuttava
vaikutus. Keskustelussa
toisen katsojan kanssa
kavi ilmi, ettd tdma oli
kokenut kameran
jatkuvan heilumisen
suorastaan fyysisesti
hidiritsevana ja
harkinnut vakavasti
poistumista elokuva-
teatterista padnsaryn ja
huonovointisuuden
vuoksi.

2 Tietenkin myos
kyseisessa videossa
voidaan nahda
vaikutteita klassisista
musikaaleista.
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* yhteiskunnan kanssa) kuitenkin aiheuttavat yhdessé sen, ettd Genen kohtalon
. muuttamisen mahdollistaa ainoastaan kirjaimellisesti eldmdé suurempi uhraus
" Selman puolelta. Tdmé kohtaloiden hierarkia méédrda myos emotionaalista
. rakennetta. Mitd lihemmiksi pidihenkild tuodaan mahdollisuutta vaikuttaa
 asioihin ratkaisevasti aktiivisella toiminnalla, sité suuremmaksi kasvaa varmuus
. kohtalosta, jota hin ei voi vilttad. Aktiivisen ja passiivisen konflikti toteutuu
* maksimaalisena, katsojan voimattomuus korostuu, ja tuloksena on voimakas
- tunnekokemus.

- Vain musikaali muiden joukossa?

- Mybs esteettiset keinot korostavat elokuvan eri osissa nimenomaan
" tunnejuonen kannalta olennaisia asioita. Elokuvan alussa on vahvimmin
- kiytossd dogma-elokuvien® estetiikkaa muistuttava, klassista kerrontaa
" rikkova tyyli. Esimerkiksi kuvaus tapahtuu padasiassa kisivaralta, keino-
- tekoista valoa ei ole juurikaan kiytetty. Leikkaukset eivit noudata jatkuvuutta,
" joka piilottaa leikkauskohdan ja yhdistdd eri otokset toisiinsa ikddn kuin
- luonnollisena jatkumona, huomaamatta. Kamera kééntyilee henkildiden mu-
* kana, 180 asteen sdantdd rikotaan. Taustamusiikkia ei ole. Estetiikka korostaa
- Selmaa ympirdivien olosuhteiden ankeutta ja toimii erdénlaisena realismin
" merkitsijind: olemme tottuneet taménkaltaiseen késivaralta tapahtuvaan,
- luonnonvaloa kiyttiviin kuvaukseen dokumenteissa ja reportaaseissa.’’
* Samalla ensimmiisen néytoksen estetiikka luo vahvan kontrastin Selman
. sosiaalisen todellisuuden ja hiinen musikaalikohtauksissa néyttdytyvin sisdisen
" maailmansa vilille. Néin Selman tuhon osittain aiheuttava konflikti hidnen
. ideaaliensa ja ympirdiviin todellisuuden materialististen arvojen vélilld
* korostuu, ja osaltaan terdvoittdd tunnelatausta.

Elokuvan toisessa ndytoksessi dogma-tyyli antaa tilaa musikaalikoh-

* tauksille, joiden vérikylldisyys, mise-en-scéne -asetelmat ja valaistus muistut-
. tavat klassisia Hollywood-musikaaleja ja melodraamoja. On kiinnostavaa,
© ettd timi jakso lainaa estetiikkansa kaikkein vahvimmin Hollywood-elokuvan
_ perinteesti. Musikaalijaksoja on koko elokuvassa yhteensi kuusi, ja neljd
* niisti sijoittuu toiseen ndytdkseen, jossa tragedian suunta kaédntyy peruutta-
. mattomasti kohti onnettomuutta. Selma sanoo ensimmiisessd naytoksessé
- Billille leikkivinsi leikkejd, jotka auttavat, kun on oikein vaikeaa. Joutuessaan
. toisessa ndytoksessi keskelle onnettomuuksia hin siis leikkii aktiivisemmin —
- kuvittelee itsensd musikaaleihin, joissa ei koskaan voi tapahtua mitéén pahaa
. jajoissa joku aina ottaa vastaan sen, joka kaatuu tai putoaa. Kun murhatuomio
- langetetaan, Selma pakenee todellisuutta tekemalld siitd vain musikaalin
~ muiden joukossa: "It’s just another musical — and there’s always someone to
- catch me when I fall.”

Musikaalijaksot erottuvat selkedsti muusta elokuvasta. Ne ovat saaneet

- vaikutteita paitsi klassisesta elokuvakerronnasta, myds popvideoista: micleen
" tulee etsimittd Spike Jonzen ohjaama Bjork-video It’s Oh So Quiet.”

- Estetiikan muutos toimii erdéinlaisena vieraannuttamisefektind. Se muistuttaa,
" ettd musikaalikohtaukset tarjoavat viihdettd, visuaalisesti ja musiikillisesti
- huikeaa, kansainvilisen popikonin tihdittimaa spektaakkelia, joka on selvésti
" tehty yleiséd ajatellen ja tarkoitettu ainakin yhdelld tasolla ihastusta
- heréttamaan. Kohtausten joukkokoreografioita ei kuitenkaan ole kuvattu klas-
" siseen tapaan suurina asetelmina, esiintyjien yhteyttd ja yhteis6llisyyttd vah-



vistavina kollektiivisina tapahtumina. Kuvaamiseen on kiytetty sataa pienti
kameraa, jotka sijoitettiin eri puolille niin, ettd kohtaukset kuvattiin mah-
dollisimman monesta kulmasta ja ohjaajalla oli vapaus valita materiaalinsa.
José Arroyo kiinnittad Sight and Sound -lehdessi huomiota siihen, ettd timi
nakyy lopputuloksessa sirpaleisuutena.”* Koreografioista nihdain vain pienid
osia, ne korostavat Selman vieraantumista ja eristyneisyytti, siti etti kyseessd
on hénen sisdinen maailmansa, jossa hidn on lopulta yksin. Jokaista
musikaalikohtausta kehysti tilanne, jossa héin on jollain tavalla ristiriidassa
ympérdivin todellisuuden kanssa. Kyse on Selman sisdisen maailman ja
ulkoisen todellisuuden yhteentormiyksest, ei yhdeksi tulemisesta, kuten
perinteisessd musikaalissa. Jane Feuer erottaa klassisesta itserefleksiivisesti
musikaalista juonikuvion, jota hin kutsuu integraation myytiksi. Sithen kuuluu
keskeisesti yksilon siirtymdriitti ja yhteison jiseneksi tuleminen.* Dancer in
the Darkissa tama kuvio kédntyy vastakkaiseksi: musikaalikohtaukset eivit
tee Selmasta yhteison jésentd, vaan korostavat hinen ulkopuolisuuttaan.
Samalla ne kuitenkin paéstdvit katsojan lihemmaiksi Selmaa, silli ne
paljastavat jotain hinen subjektiivisesta kokemusmaailmastaan. Pohjimmil-
taan on kyse musikaalille tyypillisten kertovien strategioiden kaantymisesti
negaatioksi, jolloin niista tuleekin melodraaman strategioita ja ne vahvistavat
nimenomaan tunne-elamyksellisyytti.

Musikaalikohtauksilla on siis kahtalainen funktio: Selmalle ne ovat yksi-
tyisid, subjektiivisia tunneilmaisun hetkid, joita hin kuitenkin kiyttia vie-
raannuttamaan itsedén julmasta todellisuudesta silloin, kun se kiy sietimét-
téméksi (esimerkiksi murhatyon jélkeen tai juuri ennen teloitusta). Katsoja
on saman kaksijakoisuuden edessé: hin piisee osalliseksi Selman tunteista
ja sisdisestd todellisuudesta, mutta joutuu samalla tiedostamaan, etti katsoo
pohjimmiltaan poptihted muodikkaan ohjaajan uudenlaisessa musikaalielo-
kuvassa, ei kirsivdd yksinhuoltajaditid eldminsa vaikeimpien ratkaisujen
edessd.

Dancer in the Darkin kolmas ndytds on estetiikaltaan lihimpéni amerik-
kalaista realistista perinnettd, jossa elokuvalliset keinot eivit korostu eivitki
kiinnitd huomiota itseensi. Se tuo mieleen vanhemmat ja uudemmat vankila-
draamat kuten Tim Robbinsin ohjaama Kuolemaantuomittu (Dead Man
Walking, USA 1995). Vankila on siisti ja mitiinsanomaton ympéristo,
rauhallinen, eristetty. Dogma-temput ovat kadonneet lihes kokonaan, kameran
heilahtelu rauhoittunut, cinéma vérité -tyylinen konstruoitu dokumentarismi
saanut viistyd. Koska kyse on tunnepitoisimmasta osuudesta, vahvin efekti
syntyy suurelle yleisolle tutun realismin viitekehyksessi. Lopun hirttokoh-
tausta edeltdd lyhyt musikaalinumero, mutta itse kuolemaantuomion téytin-
toonpano kuvataan raastavan naturalistisesti. Kohtausta pitkitetdin ja kas-
vatetaan hurjiin emotionaalisiin mittoihin, se ndyttii kdyttivin kaikki keinot
katsojan tunteiden ravistelemiseksi, silld Selma joutuu kitumaan tarpeettoman
paljon. Hénelle laitetaan pdahén tukahduttava huppu, hinet sidotaan kiinni
lautaan kuin eldin, Cathy tuo héinelle Genen silmilasit ja terveiset. Bjorkin
ahdistavan intensiivinen ndyttelijintyd vahvistaa tunnelatausta entisestin.
Vaikutus olisi tuskin yhta voimakas, jos kohtaus kiyttiisi fyysisesti rasittavaa
dogma-tyylid tai musikaalikohtausten vieraannutettua estetiikkaa. Airim-
mdinen naturalismi niin estetiikassa kuin niyttelijanty6ssakin tuo kohtauksen
lahemmis katsojan todellisuuskokemusta ja vaikuttaa tunnereaktioihin vah-
vemmin.
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% Cynthia A. Freeland,
“Feminist Frameworks
for Horror Films”.
Teoksessa Post-Theory,
204-205.

2 |bid., 204-205.
7 bid., 214.

* Kaikki minké sukupuoli sallii

- Artikkelissaan "Feminist Frameworks for Horror Films” Cynthia A. Freeland
" kritisoi — mielestdni aiheellisesti — feministisessd elokuvatutkimuksessa
~ hallitsevaa psykoanalyyttistd ldhestymistapaa ja ehdottaa vaihtoehtoista
" viitekehysti elokuvien tarkastelemiseen feministisestd ndkokulmasta. Freeland
- pitdd mahdollisena lihtdkohtana elokuvan tarkastelemista kulttuurisena

" tuotteena, joka sisiltdd tiettyjd struktuureja ja representaatioita. Toisin kuin
- psykoanalyyttisessd tutkimuksessa, elokuvan tekstuaaliset ominaisuudet
_ painottuvat katsojan psykodynamiikan sijasta. Tutkija voi kiinnittdd huomionsa
- esimerkiksi elokuvan juonirakenteeseen ja hahmoihin. Elokuvan kulttuurista
" roolia taas voidaan tarkastella esimerkiksi sukupuoli-idcologian nikokulmasta.
- Kiytinnossi Freelandin strategiana on elokuvan feministinen syvéluku, jonka
" hin uskoo voivan kyseenalaistaa itsestidénselvyyksiltd niyttivid asioita ja
- paljastaa patriarkaalisia ajatusmalleja elokuvan pintarakenteiden alta.*

Vaikka Freeland lainaa marxilaisesta feministisesté teoriasta ideologian

- kiisitteen, hin tekee myds selviin eron tihén kenties vanhanaikaisena pidettyyn
" feministisen tutkimuksen malliin. Hidn nidkee elokuvan kompleksisena

. tuotteena, joka sisiltid paljon muutakin kuin (nais)hahmon representaation.

26

" Freeland painottaa my®s, ettd katsojan kyky késitelld aktiivisesti ja kriittisesti
. nikemiinsd muokkaa katsomiskokemusta. Katsoja ei siis ole passiivinen,

" ideologisesti aivopestivissi oleva olio, vaan kompetentti osallistuja.

27

Freelandin ehdottaman viitekehyksen pohjalta tarkastelen seuraavaksi

" elokuvaa Dancer in the Dark kokonaisuutena, jonka tekstuaaliset strategiat
. tuottavat tietynlaisen naiskuvan. Keskityn erityisesti kahteen kysymykseen:
* miten merkittdva osuus naispadhenkildlld on juonen kuljettamisessa eteenpiin,
. ja millainen kuva hiinen luonteestaan syntyy katsojalle juonen perusteella?
" Entd miten naisen ruumiillisuus ja ulkoinen olemus kuvataan elokuvassa, ja
. millaisia vaikutuksia tilld on elokuvan sukupuoli-ideologiaan?

Feministinen tutkimus on ollut jatkuvasti kiinnostunut siitd, ovatko

. naishahmot kertovassa elokuvassa aktiivisia toimijoita vai marginalisoituja,
" mahdollisesti passiivisia ja itse tarinan kannalta suhteellisen merkityksettomid.
. Tiltd kannalta Dancer in the Dark niyttiisi ensi katsomalta erottuvan edukseen
* monista valtavirtaclokuvista, joissa aktiivisena toimijana on edelleen
. useimmiten miespaihenkild. Kuten jo edelld kévi ilmi, Selma on elokuvan
* toiminnan ja tunnereaktioiden keskus sekd tilanteiden subjektiivinen kokija,
. jonka nikokulmaan katsoja kiinnittyy vahvimmin. Elokuvan ongelmatilanteet
- ovat hinen valintatilanteitaan, suuret ratkaisut hiinen ratkaisujaan, ratkaisevat
" teot hinen tekojaan. Fiktiivisend naishahmona hén on siis tahtova ja toimiva
- subjekti.

Olisi kuitenkin elokuvan kompleksisten ulottuvuuksien laiminlydmistd

- nojautua pelkistiin naispuolisen pédhenkilon aktiviteettiin positiivisena
 itseisarvona ja jéttdd huomiotta se, etté juoni ei ole lainkaan ndin yksiselitteisesti
- Selman puolella. Vaikka hénesté tehdddn sympatiat kerddvd hahmo, jonka
" kova kohtalo ravistelee katsojan tunteita, hin on my®s ristiriitainen hahmo,
- silld hiin aiheuttaa itse oman tuhonsa. Hénet voidaan nihdd yksinkertaisena
_ luonnonlapsena, jolta puuttuu kaikki kriittisyys ja kyky kyseenalaistaa. Hén
- on uppoutunut omaan haavemaailmaansa eikd pysty késittelemaan elamén
" realiteetteja aikuisen ihmisen tavoin. Amerikkalainen yhteiskunta tuomitsee
- hénet eikd anna hénelle pelastumisen mahdollisuutta. Toisaalta hinen haave-
" maailmansa rakentuu juuri tuon samaisen yhteiskunnan perusviihteelle,
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elokuvamusikaalien kiiltokuvamaailmalle, josta todellisuuden julmuus
puuttuu.

Selman oma joustamattomuus on osasyy hinen tragediaansa. Hén intté,
cttd Genen leikkaus on térkedmpi kuin hinen oma eldménsi. Timi on jopa
epdloogista, koska hén ei ndyta endd vilittdvén omasta nikokyvystidn (hin
luopuu siitd symbolisesti musikaalikohtauksessa "I've Seen It All”") — miksi
se sitten olisi niin ehdottoman vilttiméton pojalle? Selman ja Genen suhdetta
ei my0skddn juurikaan esitella eikd kehitetd, heilld on tuskin lainkaan yhteisid
kohtauksia. Vaikuttaa epduskottavalta, etti Selma todella rakastaa poikaansa
niin paljon, ettd on valmis tekeméén murhan ja uhraamaan oman eliménsi
vain, jotta timd péisisi silmileikkaukseen. Selman kiytos on epdloogista
silloinkin, kun hin ei suostu oikeudessa kertomaan, miksi teki murhan.
Vaakalaudalla on hidnen oma eldménsi, joten vaikeneminen teon todellisista
motiiveista ndyttiytyy lapsellisena itsepdisyytend, jopa tyhmyyteni. Itse
asiassa clokuvan juoni ndyttiytyy monin paikoin realistisen logiikan puitteissa
epauskottavana. Kokonaisuutena ja suhteessa toisiinsa juonenkiinteet
kuitenkin toimivat, koska kaikki ratkaisut ovat niin dirimmdisid. Tarinan
sisdisessé todellisuudessa ne ovat hyviksyttivii ja uskottavia, silld ne tottelevat
melodraaman Kérjistettyé, tunneilmaisua korostavaa logiikkaa.

Toinen feministeja erityisesti askarruttanut asia populaarikulttuurisissa
representaatiossa on se, miten naisen ruumiillisuus esitetddn. Valtavirta-
elokuvaa on vahvasti hallinnut naisen asettaminen (michisen) katseen
kohteeksi eroottisena objektina, ja timd naisen mahdoton yhtils katsojana/
katsottavana on kiinnostanut varsinkin psykoanalyyttisti feminististi
tutkimusta aina Laura Mulveyn vaikutusvaltaisesta esseesti “Visual Pleas-
ure and Narrative Cinema™ alkaen.”® Muiden psykoanalyysin kriitikoiden
muassa Freeland on kuitenkin huomauttanut, etti huomiot naisen elo-
kuvallisista representaatioista ovat tiysin mahdollisia ilman psykoanalyyttisti
viitekehystd,” ja niitd voidaan tarkastella nojautumatta tihén teoreettiseen
ldhtokohtaan. Samoilla linjoilla on Noél Carroll, joka kritisoi Mulveyn
lahestymistapaa varsin ankarasti, muttei kuitenkaan kiistd naista eroottisesti
esineellistivin representaatiokonvention olemassaoloa.” Olennaista niissi
kritiikeissd on se, ettd naisen representaatioita voidaan kuvailla ja analysoida
ilman psykoanalyyttista viitekehysti.

Dancer in the Darkissa Selman ulkoista olemusta ei erotisoida katseen
kohteena ainakaan missddn konventionaalisessa mielessi: hiinen sotkuiset
hiuksensa, paksut silmélasinsa ja siakkimdiiset mekkonsa tekevit hinesti
pikemminkin (populaarikulttuuristen standardien mukaan) ruman, arkisen ja
epdvichdttavén. Tahéan 16ytyy kuitenkin elokuvan kontekstista selitys, joka
on itsesséddn stereotypiaa vahvistava. Selma on riisuttu eroottisesta viehdtys-
voimasta, koska hidnen naiseutensa médrittyy ennen kaikkea aitiyden, popu-
laarikulttuurisissa representaatioissa konventionaalisesti epéseksuaalisen
roolin, ja siihen liittyvan pyyteettdmin uhrautumisen kautta. Ndmi ominai-
suudet ndyttdvit tekevdn hénestd haluttavan ja tavoiteltavan elokuvan
miespuolisten henkildiden silmissd. Selman rahat ryostivi naapuri Bill, ujo
kosija Jeff (Peter Stormare), tehtaan musikaaliproduktion koreografi Samuel
(Vincent Paterson) osoittavat kaikki limpdd, kiintymysti ja ihailua Selmaa
kohtaan. Selma on riisuttu rationaalisuudesta, ilyllisesti kapasiteetista,
ulkoisesta viehdtysvoimasta ja muista materiaalisista avuista. Hénelld ei ole
muuta kuin mielikuvituksensa, lapsenomainen tunneimpulssien varassa
toimimisensa ja kykynsd uhrautua pyyteettdmasti. Hinen viehitysvoimansa

" % Laura Mulvey, “Visual
* Pleasure and Narrative
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- lainatuin essee. Mulveyn
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" Selman (Bjork) ilmentimai emotionaalista latausta (Dancer in the Dark, kuva SEA).

miesten silmissé on siis perustuttava niihin ominaisuuksiin, jotka ovat kaikki
varsin stereotyyppisesti naiseuteen liitettyjd. Elokuvan kontekstissa ne
palvelevat tunnejuonta ja sitéd kautta kokonaisdramaturgiaa, mutta naisen
ainoina ja ihailluimpina ominaisuuksina ne nayttivit feministiseltd kannalta
varsin epdilyttavilta.

Voitaisiin toki my®s viittid, ettd elokuvan mieshahmot ovat heikkoja, ja
he ihailevat Selmaa siksi, ettd heiltd itseltiin puuttuvat ne vahvuudet, joita
talld on. On kuitenkin huomioitava, ettd irrationaalisuus, uhrautuvaisuus ja
lapsenomaisuus padhenkilén ominaisuuksina toimivat tunteita heréttavalla
tavalla vain silloin, kun paihenkil on nainen. On varsin mahdotonta kuvitella,
etti Selman hahmo olisi miespuolinen. Vaikutelma olisi todennidkdisemmin
sdlittivi tai naurettava, koska Selman osoittama tunteellisuus ei kuulu
micheyden ja michisyyden yleiseen kulttuuriseen madritelmddn. Vastaava
irrationaalisuus ja tunneimpulsiivisuus voitaisiin liittdd miespuoliseen
henkiloon korkeintaan silloin, jos hinelld olisi joku tallaisen kdytoksen
oikeuttava ominaisuus — jos hin esimerkiksi olisi teini-ikdinen tai mieleltaan
tasapainoton.

Naispuolinen paihenkild siis mahdollistaa Dancer in the Darkissa (kuten
von Trierin aikaisemmassa elokuvassa Breaking the Waves) emotionaalisen
latauksen uskottavuuden. Voidaan ajatella, ettd michen tekemind samat
uhraukset rikkoisivat liiaksi lajityypillisid ja kulttuurisia odotuksia vastaan.
Niille olisi hyvin ongelmallista 18ytdd vastinetta ja vertailukohtaa michen ja
maskuliinisuuden representaatioista. Naisen tekemind ne liittyvit kuitenkin
varsin mutkattomasti kulttuuristen representaatioiden ketjuun, joka voitaneen
draamassa jdljittad aina antiikin tragedioihin asti.’' Uhrautuvuus on
aikaisempien, kulttuurisesti rakentuneiden odotusten pohjalta helppo lukea
merkkina pyhimysmdisestd epaitsekkyydestd ja rohkeudesta.

Vaikka elokuva vetoaa tunteisiin hyvin eksplisiittisilld keinoilla, tun-
teellisuus ei ole elokuvan siséisessi todellisuudessa pelkdstdan positiivinen
voima, koska se aiheuttaa tuhoa naiselle itselleen. Osapuoli, joka hyétyy, on
naisen miespuolinen perillinen. Tunteellisuuteen liitetddn siis negatiivinen
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tuhon, irrationaalisuuden ja kontrolloimattomuuden assosiaatio, joka
puolestaan liittyy Selman hahmossa oleellisesti naiseuteen. Selman trage-
dian vahvistaa kaksi tekoa, joissa molemmissa on kyse kieltdytymisesti: hin
kieltdytyy oikeudessa paljastamasta surmatyon syytd, ja vankilassa hin
kieltdytyy uudesta asianajajasta ja lievemmin tuomion mahdollisuudesta.
Molemmat teot sidotaan pohjimmiltaan hinen haluunsa suojella poikaansa,
mutta loogisia, rationaalisia perusteita niille ei ole. Ne ovat tunnepohjaisia,
irrationaalisia ja lapsellisen itsepdisid. Selman tragedia on peruuttamaton, ei
hénen sosiaaliluokkansa tai kulttuurisen taustansa vuoksi, vaan ennen kaikkea
naiseuteen liitettyjen stereotyyppisten piirteidensé vuoksi. Selma kirsii ja
kuolee, koska hén on nainen, eikd siind kaikki: hin valitsee timin kohtalon
itse, astuu siihen vapaachtoisesti, koska on nainen. Naisena hinen osansa on
tyytyd vihempdin, luopua, sanoa, etti olisi ahneutta haluta enemmin.

Jarki, tunteet ja naiseus

Selman representaatiossa voidaan nihdi laajempikin olemassaoleva yhteys
vallitseviin kulttuurisiin ksityksiin tunteellisuuden ja rationaalisuuden risti-
riidasta sekd ndiden ominaisuuksien sidonnaisuudesta sukupuoleen.
Morwenna Griffiths kirjoittaa artikkelissaan “Feminism, Feelings and Philo-
sophy™:

[OIn olemassa yleinen, julkisestikin esitetty nikemys, ettii ollakseen kokonaisvaltaisesti
ihminen jokainen tarvitsee rationaalisen mielen, joka hallitsee voimakasta ruumista. Tunteet
Ja tuntemukset ovat vaarallisia, koska ne uhkaavat seki rationaalisuutta ettid kontrollia.
Koska naiset ovat emotionaalisempia, he ovat vihemman kokonaisia thmising, eivitki ole
tdysin rationaalisia tai hallitse ruumistaan taydellisesti. Kaikki eivit yhdy niihin nikemyk-

siin, mutta heiddn dédnensd jid useimmiten kuulumattomiin,®

Talld késitykselld naiseuden ja tunteiden yhteenkuuluvuudesta ja tunteiden
negatiivisessa arvottamisessa sekii niiden asettamisessa vastakkain jérjen
kanssa on juurensa kaukana linsimaisen kulttuurin historiassa. Carl Plantinga
on pannut merkille, ettd my6s elokuvatutkimuksen alueella kisitys naiseuden
Jatunteiden yhteydesti on vaikuttanut varsin sitkeisti tunnepitoisten elokuvien,
kuten melodraamojen, arvottamiseen ja kritiikkiin. Hin esittdd sen
kiinnostavan huomion, ettd itse asiassa psykoanalyyttisesti suuntautunut
feministinen tutkimus on osaltaan kenties vahvistanut sukupuoleen liittyvid
stereotypioita, koska koko psykoanalyyttinen teoria painottaa sukupuolten
vilisid eroja niin vahvasti.** Niin elokuvatutkimus itsessiin on paradoksaa-
lisesti osaltaan siilyttanyt seksistisid asenteita, joita vastaan se on halunnut
taistella. Plantinga kyseenalaistaa tunteiden arvottamista ja esittid omana
késityksendén, ettei tunteiden ideologinen merkitys ole tunteissa sininsi
vaan niiden seurauksissa katsojan kannalta. Tunteita olisi tarkasteltava
clokuvan kertovassa kontekstissa, ei tuomita negatiivisena itseisarvona.™

Kasitys tunnekokemusten ideologisesta vahingollisuudesta katsojalle
ndyttad perustuvan osittain brechtildiseen ajatusmalliin, jonka mukaan taiteen
reseptiossa tunteiden kokeminen sulkee automaattisesti pois mahdollisuuden
suhtautua esitettyyn rationaalisesti ja kriittisesti. Murray Smith on kritisoinut
tallaista ajatustapaa ja pyrkinyt osoittamaan, ettd saman logiikan mukaan
myds kriittinen ja tiedostava katsoja olisi yht lailla tekstin/esityksen tuote,
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" ideologisesti ohjailtavissa oleva ja siis vailla kykyd kriittiseen kyseenalais-
. tukscen.®® Tillainen nikemys katsojasta jittdd huomiotta katsomiskokemuk-
" seen olennaisesti kuuluvan aktiviteetin, joka ilmenee niin tiedollisten kuin
. emotionaalistenkin toimintojen tasolla.

Kognitivistisen elokuvatutkimuksen késitykset ehdottavat, ettd emo-

. tionaaliset ja rationaaliset toiminnot ovat jatkuvassa vuorovaikutuksessa kes-
* kendén. Ne tulisi nihda saman kokonaisuuden osina, jotka vaikuttavat toisiinsa
. ja ovat toisistaan riippuvaisia. Grodal painottaa tiedollisten ja emotionaalisten
" prosessien yhteisvaikutusta katsomiskokemuksessa. Vaikka tunteet syntyvét
. osittain kontrolloimattomina reaktioina, niiden perusta on tiedollisessa
~ kokemuksessa, jossa katsoja aktiivisesti konstruoi merkityksia havainnoides-
. saan niakemdinsi. Katsojan kokemat tunnereaktiot puolestaan vaikuttavat
~ hinen tiedollisiin prosesseihinsa, jotka ohjaavat aktiivista toimintaa fyysisessd
" maailmassa. Elokuvan katsomiskokemuksessa katsoja simuloi tiedollisella ja
- emotionaalisella tasolla fiktiivisen maailman ulottuvuuksia, kuten henkildiden
" oletettavasti kokemia tunteita ja heidin mahdollisia toiminnallisia ratkaisujaan
- elokuvan narratiivissa. Rationaaliset ja emotionaaliset prosessit ovat siis

" toisilleen vilttiméttdmid, ja toimivat jatkuvassa vuorovaikutuksessa keske-

© naan.
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Tilld perusteella emotionaaliset reaktiot ja kriittinen ajattelu voivat siis

- hyvinkin kulkea kisi kidessd. Ei ole syytd olettaa, ettd emootiot alistavat

~ katsojan passiiviseksi, vailla kriittisyytti olevaksi ideologisesti aivopestavaksi
- vastaanottajaksi — tai sen paremmin, ettd kriittinen, rationaalinen suhde néhtyyn
" sulkee pois mahdollisuuden reagoida siihen tunnetasolla.

Olen edelld analysoinut elokuvaa Dancer in the Dark ja todennut, ettd sen

" kertovat ja esteettiset ratkaisut ainakin potentiaalisesti aktivoivat voimakkaita
- emotionaalisia reaktioita katsojassa. Elokuvan naisrepresentaatio vaikuttaa
" osaltaan tunne-elimyksen syntymiseen, mutta sitd voidaan myds ainakin
- joltain osin pitdd feministisestd nakokulmasta negatiivisena. Ei kuitenkaan
" néytd olevan mitiiin perusteltavissa olevaa estettd sille, miksi elokuvan katsoja
. ei voisi tiedostaa elokuvan molempia ulottuvuuksia. Emotionaalinen inten-
" siteetti ei esti katsojaa suhtautumasta kriittisesti elokuvan naisrepresentaatioon,
. mutta my6skddn timin representaation ulottuvuudet, vaikka ne nayttay-
" tyisivitkin epdilyttivind tai vastenmielisind, eivit estd nauttimasta elokuvan
- kertovien strategioiden tuottamasta emotionaalisesta kokemuksesta. Dancer
" in the Darkin sukupuoli-ideologiaan varauksella suhtautuva katsoja voi ym-
. mirtdd elokuvan vaikkapa vaikuttavana kuolemantuomion vastaisena kom-
" menttina — sikéli kuin héin kulttuurisen ja henkilokohtaisen historiansa pe-
. rusteella on periaatteessa vastaanottavainen elokuvan tarjoamalle tunnekoke-
" mukselle.

Tissd mielessd kriitikoiden vihamielisyys elokuvan “manipuloivia” kertovia

" strategioita kohtaan on ehké osunut hiukan harhaan. Elokuvaa voidaan jaon
. syytikin kritisoida, mutta tunteiden manipulaatio kielteisen kritiikin perusteena
el vilttdmittd ole olennaisinta Dancer in the Darkissa. Se, mitd yksi katsoja
. kutsuu “tunteiden manipulaatioksi”, saattaa tarkoittaa toiselle katsojalle
© “voimakkaasti tunteisiin vetoavaa” — miki ei itsessddn ole vilttdmattd nega-
_ tiivinen asia, silld kuten edelld on todettu, tunnekokemus voi olla suuri osa
* elokuvan viehtystd. Sen sijaan elokuvan naisrepresentaatio, joka sitoo tunteet
" uhrautuvan, irrationaalisen naiscuden stereotypiaan ja ndin antaa niille
" negatiivisen arvolatauksen, vaatii kriittistd tarkastelua.
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Lopuksi haluan esittdd muutamia varauksia sen suhteen, mitd olen ylla



ehdottanut. Ensinnikéin en viiti, etti luonnostelemani elokuvan tunteita
tuottavien/kutsuvien strategioiden tarkastelu olisi mitenkésn kattava. Olen
esimerkiksi jdttdnyt ldhes tdysin huomiotta niyttelijéintyon erityisalueena,
Jjoka varmasti vaikuttaa suurelta osin yleisén tunnekokemuksiin.?” Elokuvien
katsomiseen liittyvd emotionaalinen lataus on vield suhteellisen vihén tutkittua
aluetta, ja olen ylld poiminut analyysini vilineiksi ainoastaan muutamia
varsin yleisluontoisia tapoja ldhestyéd tunne-elimyksellisyyden problema-
tiikkkaa. On my®s selvid, ettd kaikki yleison jasenet eiviit koe tunne-elamyksid
samalla intensiteetilld tai edes samansuuntaisesti. Niiden erojen kartoitta-
miseksi olisi tarkasteltava laajemmin kulttuurisia, sosiaalisia ja yksilollisid
ulottuvuuksia, jotka vaikuttavat reseptioon.

Toisekseen, sukupuoli-ideologian tarkastelussa kiiyttimini Freelandin
tarjoama viitekehys on hinen esityksesséin tarkoitettu spesifisti kauhuelo-
kuvien analyysiin. Vaikka en itse niekaén estettd sen soveltamiselle myos
muihin lajityyppeihin, varauksia voitaisiin epdilemitti esittdd varsinkin sen
suhteen, ettd kauhuelokuva ja melodraama ovat lajityyppeini hyvin erilaisia,
ja niihin kuuluu vahvasti toisistaan poikkeavia representaation konventioita,
Joita vasten yksittiisid representaatioita olisi tarkasteltava. Olen pyrkinyt
tiedostamaan tdman ongelman painottaessani melodraaman kontekstia lipi
koko artikkelin, mutta syvéllisemméssd ja laajemmassa tutkimuksessa
Freelandin malli kaipaisi varmasti muotoilua eri lajityyppien kohdalla.

Kolmanneksi, olen tdysin tietoisesti jéttinyt psykoanalyyttisen lihes-
tymistavan timén artikkelin ulkopuolelle tietoisena my®s siité, etti suuri osa
melodraamaa ja erityisesti naisen positiota melodramaattisessa struktuurissa
késittelevéstd elokuvatutkimuksesta perustuu psykoanalyyttiseen feminismiin.
Aineistoani voitaisiin siis moittia tietystd suppeudesta. Olen kuitenkin pyrkinyt
perustelemaan omaa kriittistd suhtautumistani psykoanalyysiin, ja artikkeli
toivottavasti puhuu valintojeni puolesta.

Viimeiseksi haluan kiinnittdd huomion asiaan, joka on edelld jadnyt
mainitsematta. On syytd muistaa, ettd vaikka tunnekokemus ei automaattisesti
sulje pois kriittistd suhtautumista, se ei mydskdin viistimittd tuo sitd
mukanaan. Ei ole lainkaan selvidd, mikd stimuloi kriittistd suhtautumista
katsojassa. Kuten Jennifer Hammett toteaa: keskeinen kysymys (feministi-
sessé) elokuvatutkimuksessa ei enéé ole se, pystymmekd pakenemaan (patriar-
kaalisten) tekstien ideologisia vaikutuksia, vaan miten sen teemme.*® En ole
tdssd artikkelissa pyrkinyt vastaamaan tihén kysymykseen, vaan pikemminkin
nostamaan esille nikokulman, josta sitd voitaisiin tarkastella. von Trier on
kenties sanonut viimeisen sanansa naisista, mutta feministiset tutkijat ovat
tuskin vield sanoneet kaikkea sanottavaansa von Trieristd ja hinen
elokuvistaan.
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