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rrjirlrffiPAs
HYMYILK,IA SIELLA!"
Kuinka tutkia
nuorisoelokuvan dialogia?

Elokuvaa on jo 1920-lu'r,ulta Riccioto Canudon ja Louis Dellucin ajatuksista
liihtien pohdittu erilaisten lingvististen mallien avulla.r Kuitenkin vasta
Christian Metz 1970-lurun alun kirjoituksissaan nosti elokuvan ja kielen
vdlisen kytkoksen korostetusti esiin.

Ldhestymistapa, jonka voisi yhtii hyvin johtaa keskeisten elokuvateoree-
tikoiden kirjoituksista kuin lingvistisistd metodeista, saattaa pian toteutua
elokuvan alalla ja erityisesti laajojen merkitysyksikkojen tasolla' Suuri saus-

surelainen unelma on tutkia niita mekanismeja, joilla inhimillisiii merkityksiii
viestiuan ihmisyhteisossd. De Saussure ei eldnyt niin kauan2, ettii hiin olisi
piiiissyt huomaamaan elokuvan maailmassa saaman tdrkedn aseman. Kukaan
ei varmastikaan kiellii elokuvan tiirkeiitii asemaa. Elokuvasemiootikkojen
aika on koittanut.s

Tiirkeii osa elokuvan merkityksistii, sen sanomasta, on ladattu dialogiin'
puhuttuun kieleen. Siksi elokuvan dialogiakin on tutkittava. Elokuvan dialo-
gilla on omia toimintaperiaatteitaan, minkii takia se tarjoaa kielenkin tutkijalle
aivan omanlaisensa diskurssin. Kielen tutkimuksessa diskurssilla tarkoitetaan
lausetta ja virkettii laajempia puhekielen yksikoitii, joita dialogissa ovat
yksittiiiset repliikit, niitd seuraavat ja edeltiiviit niihin vaikuttavat repliikit
sekd kokonaiset keskustelutilanteet.

Esitdn tdssd artikkelissa eri teoreettisista ldhestymistavoista tekemdni
puheaktiteoriaan painottuvan synteesina, joka on kiiyttokelpoinen ainakin
silloin, kun tarkastellaan elokuvaa ideologisena rakennelmana. Ldhestymis-
tapani esimerkkeind vertaan kolmen nuorille suunnatun elokuvan repliikkejii.
Elokuvat on tehty 1960-luvun suomalaisen elokuvan murroksen molemmin
puolin. Elokuvat ovat Kuriton sukupolvi (Fennada 1957),Jengi (SF 1963)ja
Kr)py selrin alla (FJ-Fllmi 1966). Analysoin tarkemmin Ktityn kohtausta,
jossa nuoret niiyttiiisiviit pitiiviin poliisia vallassaan.

Tommi Rompotti, FM, elokuva- ja televisiotiede, Turun yliopisto



lntentionaalisuudesta ideologiaan

Nuorisoelokuvaa, mutta varsinkin vanhan ja uuden suomalaisen elokuvan
murrosvaiheessa tehtyja nuorisoelokuvia, on kiinnostavaa tarkastella ideo-
logian kautta. Esimerkiksi Kuriton sukupolvi, Jengi ja Kcipy selcin alla on
tuotettu niiden kymmenen woden aikana, jolloin suomalainen elokuva
muuttui radikaalisti kaikilta osin. Muutokset olivat ndhtdvissd koko
yhteiskunnassa. Vuonna 1956 talouden laskusuhdanne johti Suomessa
yleislakkoon, mikd vaikeutti elokuvankin asemaa. Vuoden 1958 alussa
Yleisradio aloitti sddnnolliset televisioliihetykset, mikd omalta osaltaan vauh-
ditti elokuvan suosion laskua ajanvietteend. Televisio oli kuitenkin vain
yksi tekija kaupunkimurroksessa, joka koetteli kotimaisen elokuvan van-
kimman kannattajajoukon pohjaa ja johti uuteen suomalaiseen elokuvaan,
jonka kausi muodollisesti alkoi valtion elokuvapalkinnon ensimmdisestd
jakovuodesta 1961. Varsinaisesti uuden aallon jiiljet ndkyvdt vasta seuraavana
\uonna. Uuden suomalaisen elokuvan ilmettii sdvytti sen alkuvuosina 1962-
1 965 vallinnut ammattindyttehj oiden lakko. Vanhan elokuvan ndyttel i j oiden
vdistyminen ohjasi omalta osaltaan uutta suomalaista elokuvaa kohti sen
muutospyrkimyksiri, jotka vanhan ja uuden elokuvajournalismin ja -kulthrurin
viilillii niikyivdt sukupolvellisina, poliittisina ja esteettisind konfl ikteina.s

Suomalaisen elokuvan murroksessa tuotannon ideologisten iiiiripiiiden,
vanhan ja uuden elokuvan, elokuvateollisuuden ja elokuvakulttuurin, erot
kiiyviit hyvin esille niiden tarjoamissa nuorisokuvissa. Se johtaa ajattelemaan
ideologiaa tuotannon yksil<illisenii ideologiana: millaiseksi mikin elokuva
nuorison kuvaa. Louis Althusserin mukaan ideologia on voima, joka kutsuu
yksiloitii haluamansa kaltaisiksi subjekteiksi. Ajatus sopii nuorisoelokuviin,
silld nuorille on elokuvissa kautta historian esitetty varoittavia esimerkkej6
tai ideaalisen nuorison kuvia. Ideologia ilmentiiii yksikiiden kuviteltua suh-
detta olemassaolonsa todellisiin edellytyksiin.6 Elokuvakin on tdtd ajatusta
seuraten dominoivaan ajatteluun, dominoivaan ideologiaan vdrvddvd vdline,
joka naamioituu jatkuvasti eikii paljasta todellista luonnettaan. Tekij<iiden
intentioiden mukaisiksi representaatioiksi kameran edessd olleen todelli-
suuden muuttaa kuvaus ja leikkaus.T Elokuvan diskurssi viittaa aina todelli-
suuden ymmdrtdmisen ja uudel leeny mmcirtcimisen sosiaalisiin prosesseihin
ja siten luotuihin merkityksiin. Dudley Andrew korostaakin sitd, ettd katsoja
ei voi antaa maailman luoda merkityksiii, koska se tarjoaa vain dominoivan
ideologian merkityksid.s Nuorten dialogin voi mielestdni elokuvassa ndhdd
yksiloiden onnistuvana tai epdonnistuvana kamppailuna valtaideologiaa
vastaan, mutta elokuvan voi kokonaisuudessaan ajatella myos yhtend fuo-
tannon ideologian repliikkinri, yhtenii elokuvan mittaisena puheaktinae. Esi-
merkiksi Suomen Filmiteollisuuden viimeiseksi jiiiinyttd ndytelmdelokuvaa
Jengi ja uuden aallon menestysta Keipy selcin alla on mielenkiintoista verrata
ikiiiin kuin tiivistiim?illti niiden repliikit yhdeksi suureksi, althusserilaisesti
nuorisoa "viirviiiiviiksi" puheaktiksi.

Elokuvassa puhujan intentiot tulevat esille puheakteissa, joiden pyrki-
mysten ja tavoitteiden kautta katsoja pd[see kiisiksi elokuvan henkil<jhah-
mojen luonteeseen ja heidiin ideologiaansa. Paisley Livingstonin mukaan
intentionaalisen toiminnan representoiminen on viilttiimiitontii henkikjiden
luonnehtimisessa. Ndin fiktiivisen ja fakfuaalisen eron voi kuvata puheaktien
illokutiivisella siir,yllii eli sillii siivyllii, jollaisenapuhuja aktinsa on tarkoitranut
tulkittavan. Illokutiiviset sdvyt ovat puhujan ndkrikulmasta determinoituja,
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miin viihimmiiisyksikoi-
hin, jotka ovat puhe-
akteja." John Searle,
Speech Aas. An Essoy in
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Kuriton sukupolvi: stereotypioita. Kuva: SEA.

ro Paisley Livingston,
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P ost-Theory. Reconstruct-
ing Filrn Studies.
London: University of
Wisconsin Press 1996.
I 50- I 55.

kuten illokutiiviset aktit yleensi. Niitii determinoi kommunikatiivinen ja
ekspressiivinen intentio, joka paljastaa puhujan - tai tuottajan - asenteen.r0

Karkeasti ottaen jokin on fiktiivinen siini m66rin kuin se on fiktiivisen
intention tuote. Tiilloin tuotteen tekijoillii on oltava kommunikatiivinen in-
tentio, jonka mukaan jokin kohdeyleiso hyviiksyy ja omaksuu tuotteen esit-
ldm6t vditteet . Kcivyn huima suosio osoittaa tekij<iiden intention loytdneen
kohdeyleis<insii.

Niiyttelij2in tehtavd on luonnehtia eldmiiii, joka kuuluu hdnen esittdmdlleen
henkikille. Niiytteleminen on n6in ollen yritys siirtea jokapaiviiistii kiiyt<istii
teatraaliseen kehykseen. Kokemistapamme ovat luonteeltaan tyypittiiviii.
Toimija, niin elokuvan katsoja kuin elokuvan henkil<ikin, suhteuttaa koke-
muksensa ja havaintonsa aina omaan ennalta tutfuun tietovarantoonsa. Tyy-
pittelyn maailmaan kuuluvat ennen muuta stereotypiat, jotka ovat keskeisiii
elokuvan ymmdrtdmisessd. Ndin on varsinkin komedioissa kuten Kuritto-
massa sukupolvessa (sekd 1937 ettit 1957). Henkilciiden luonnehtiminen on
nlyttelij2in mutta luonteen tulkitseminen katsojan tyotii. Livingstonin mukaan
oikea tapa tarkastella elokuvan henkil<jii on ldhestyd tdtd intentionaalisuuden
ndkokulmasta. Henkilon luonnehtimista tapahtuu vain silloin, kun joku esittiiii
intentionaalisesti jotakin toista. Luonnehtimisen kohteena voi olla tietty
yksilo (esim. Pekka Tiilikainen Pekka Tiilikaisena ruo den 1957 Kurittomassa
sukupolvessa) tai [yppi (esim. 1960-lumn nuoret vasemmistoradikaalit
Ktivyssti). Koska representoitujen toimijoiden ei tarvitse olla aktuaalisia, on
dialogissa muun muassa valtaapitdvtet (Kripy sek)n alla) ja vanhempien
(Kuriton sukupolvi ja Jengi) fantasiaankin perustuva luonnehtiminen
mahdollista.
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Intentionaalisuuden korostamista on henkiloiden luonnehdinnassa
kritisoitu useimmiten kahdella tavalla. Ensiksikin on sanottu, ettd koskaan
ei voi olla varma siitd, mihin tekijii todella uskoo tai mit6 teoksellaan
tarkoittaa. Se pitiiii paikkansa, mutta Livingston ihmettelee sitd, miksi teki-
joiden piiiimiiiiriit muodostaisivat jotenkin ylitsepddsemiittomiin ongelman,
j os kerran on mahdollista tietiiii j otakin katsoj an tarinanrakennusstrategioista.
Kun katsojaa pitaa aktiivisena tulkitsijana, tarinanrakentajana, ongelmat
tekijdn suhteen eivdt vaadi intentionaalisuuden aspektin hylkiiiimistii. Toiseksi
kollektiivisesti tuotettujen elokuvien on ndhty kumoavan intentionaalisuuden
huomioonottamisen. Livingstonin mukaan on virheellistii ja pessimististiikin
ajatella, ettii jaetut intentiot eivdt voisi koskaan johtaa minkiiiin ihmisryhmiin
toimintaa. Mycis elokuvan henkiloiden intentionaaliset teot ovat monesti
useamman kuin yhden henkilon tekemid. Ndin on varsinkin nuorisoeloku-
vissa, joissa ryhmiit, jengit tai muunlaiset porukat ovat keskeisi2i yksikkojii.

Elokuvan dialogi diskurssina

Koska puhuminen, keskusteleminen, on ihmisille luontainen tapa kommu-
nikoida, kannattaa pohtia sit6, millaista elokuvan dialogi on diskurssina
verrattuna arkikeskusteluun. Elinor Ochsin luoma aikuisten puhekielen dis-
kurssijako tarjoaa karkean mutta kiiyttokelpoisen keinon tarkastella erilaisten
puhediskurssien luonnetta. Ochs jakaa diskurssit suunniteltuun (planned
discourse) ja spontaaniin diskurssiin (unplanned discourse). Koska puhetta
on tilanteesta riippuen aina jonkin verran mahdollista suunnitella keskustelun
edetessd, on Ochsin esittdma diskurssien tarkennettu jako suhteellisen suun-
niteltuun ja suhteellisen spontaaniin diskurssiin monitulkintaisuudestaankin
huolimatta karkeaa jakoa kiiyttokelpoisempi. Ochs erottaa diskurssit neljdn
eri ominaispiirteen avulla. Seuraavaksi tarkastelen sitd, missd suhteessa ne
ovat elokuvan diskurssiin. Piirteet ovat seuraavat:

PIIRRE l: Syntaktiset keinot.
Suhteellisen spontaanissa diskurssissa puhujat tukeutuvat viilittomiiiin dis-
kurssiin enemmdn kuin suhteellisen suunnitellussa diskurssissa. Keskustelu
suhteellisen spontaanissa diskurssissa perustuu tavallisimmin kontekstin
(tiissii puhetilanteen) avulla toisiinsa liitettiiviin asioihin. Koska puhuja
suhteellisen suunnitellussa diskurssissa tukeutuu kontekstiin vain heikosti,
on hdnen etukdteen suunnitellessaan nojauduttava syntaktisten keinojen
antamiin mahdollisuuksiin.

(a) En pide tuosta nayftelijestii. Hiin neyftaa veltolta.
(b) En pide tuosta niiyttelijiistii, koska han neyttae veltolra.

Esimerkki (a) on suhteellisen spontaanille diskurssille tyypillistii puhetta,
jossa lauseet liitetiiiin toisiinsa kontekstuaalisesti. Esimerkissd (b) on mukana
syntaktisena elementtind alistuskonjunktio koska.tt Suhteellisen suunnitel-
lussa diskurssissa syntaksi tekee semanttiset yhteydet niiklviksi. Elokuva
on ndiltd osin suunniteltua, mutta myos spontaania siind mielessS, ettd
molempia keinoja kiiytetiiiin jo siitii syystii, ettd elokuvassa on kuva: elokuvan
kiisikirjoitus on perimmdltddn suunniteltua, kirjoitettua puhetta, mutta puhe
on osa henkikjiden kokonaisilmaisua, johon kuuluvat myos kinestiset omi-
naisuudet eli ilmeet ja eleet. Katsoja saa siis vihjeitii henkiloiden koko
olemuksesta.

rr Puhutun kielen luon-
teenpiirteici esittelee
esimerkiksi Pauli
Saukkonen artikkelis-
saan "Puhekielen
luonteesta". Kielkello 3l
1970, 4-9; Kieli jo sen

kieliopit 1994,76-86.
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Discourse". Teoksessa
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York Academic Press
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rs Ochs 1979, 70.

r6 Ks. Mikko Niskanen,
Voikeo rooli. Kirjayh-
tyml, Helsinki, 63. Joka
tapauksessa se, etrd
puhetta suunnitellaan
etukdteen, muuttaa
puheen luonnetta kohti
kirjoitettua, ei-
spontaania tekstiii.
Poikkeus on kuitenkin
esimerkkikatkelma
nuorten (hypoteetti-
sesta) vallasta, mika
siseluia runsaasti
toistoa.

PIIRRE 2: Kielen rakenteet.
Suhteellisen spontaanissa diskurssissa puhujat tukeutuvat aikaisessa kielen-
kehityksessd opittuihin morfosyntaktisiinr2 rakenteisiin, kun puhujat suh-

teellisen suunnitellussa diskurssissa kiiyttiiviit vaihtelevammin useammanlaisia
morfosyntaktisia rakenteita.l3 Elokuvan diskurssi on tamAn mukaan suhteel-
lisen suunniteltua, sillii siinii k2iytettdvdt morfosyntaktiset keinot ovat
moninaiset. Morfosyntaktinen monipuolisuus on kdsikirjoituksessa kirjoittajan
taidonndyte. Varsinkin nuorisoelokuvissa, jotka kieleltiiiin pyrkiviit aikansa
nuorison puhekieleen, voivat jotkin kielimuodot tuntua osaltaan oudoilta
siksi, ettii tiilloin dialogissa alkaa slangikin kuulostaa nuorten suuhun pako-
tetulta. Esimerkiksi Kurittoman sukupolven ja Jengin dialogissa on lauseen-
vastikkeita, infinitiivejii ja agenttipartisiippeja, jotka arkikeskustelussa ovat
melko harvinaisia.ra

Pelf e : Ai / iiiti meinas mennd hautaan tictdndttd mik:i on Holmenkollcn.

(Kurikrt sukupolvi)

Kale: Mcinaaks Pave hcti ovest sisidn tultaes viedd multa friidun, hii?

(Jengt)

Kcivyssci lauseenvastikkeita on huomattavasti vdhemmdn. Ja harvatkin
lauseenvastikkeet ovat lisiiksi sellaisia kiteytyneitd ilmauksia, jotka ovat
normaalikeskustelussakin tavallisia. Lauseenvastikkeiden harvinaisuus on
kuitenkin paradoksaalisesti yksi merkki Krivyn tarkkaan harkitusta improvi-
soinnista. Ktivyn Leena kuitenkin kiiyttiiii muutaman kenan jotakin nuorten
puheessa oudompaa partisiippia, kuten "Md ndin - kahden hevosenveteimdn
muuttokuormall liltq\tNqn -".
PIIRRE 3: Toisto.
Suhteellisen spontaanissa diskurssissa puhujat ovat taipuvaisia toistamaan ja
jiirjestiimiiiin puhettaan uudelleen enemmen kuin suhteellisen suunnitellussa
diskurssissa. ls Puheen uudelleenjiirjestaminen on elokuvissa melko harvi-
naista. Yleensii kiisikirjoittaja on hionut vuorosanat niin, ettd toistokin on

viihiiistii. Luulenkin, ettd elokuvissa kuultavat toistot tai takeltelut eivat
alunperin ole kuuluneet kdsikirjoitukseen, vaan ne on elokuvan tekovaiheessa
lis?itty tai ne ovat luonnostaan tulleet luorosanoihin, jotta puhe kuulostaisi
aidommalta. Koska Krivyn dialogista puhuttaessa on korostettu sen improvi-
saatiomaisuutta ja spontaaniutta, luulisi sen olevan pullollaan toistoa. Niiin ei

kuitenkaan ole. Toki on my<is niin, ettd improvisointi voi myos kitked toiston
ja uudelleenjdrjestelyn tehokkaasti pois, kun yritetddn tavoittaa jokin selvii
kielellinen ltnja. Kripy selcin alla sisiiltiiii vain vdhdn uudelleenjiirjestelyd
eksplikoivaa toistoa. Tdmdn suhteen Mikko Niskasen viiite siitii, ettd elokuvan
kiisikirjoitus ei ole kirjallinen tuote, joutuu outoon valoon.16 Oudommalta se

tuntuu vield siksi, ettd ,(a riton sukupolvi, joka pemstuu puhtaasti kirjalliseen
materiaaliin, sisiiltiiii huomattavasti enemmdn spontaanille puheelle tyypillistii
toistoa.

Yaravaara.. Kelpaa kelpaa / kelpaa / oho / a-anteekstl kelpaa kai pannuhuoneessa. I Noni

noni I leiddn onneksenne.
(Kuriton sukupolvi)
Timppa: Minii tunnen Kasperin. / Se on semmonen oikeen kansanmies. I Se ymmdrtdi ndd /
ndci kail!,i naisjutut ja / j a kaiki muutki jutut.

(Ktipy seltin alla)
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Mo lemmiss a esimerkeissd toistoa aiheuttaa puhetilanne. Hiimmentynyt
varavaara on Kurittoman sukupolven esimerkissd nuoren Ma{an kanssa
pannuhuoneessa kahden. Kcivyssri rimppa puhuu Santulle "naisjutuista",
johon takeltelua aiheuttaa Leenan ja Riitan paikallaolo. Tietysti kiisiki{oit-
tajakin on voinut kayttaa toistoa kirjoitetussa tekstissddn.rT N6in on tehnyt
esimerkiksi Mika waltari jo Kurittoman sukupolven niiytelmiikiisiki{oituk-
sessaan vuodelta 1936.',r

Aiti: Mutta rahat, rah,t - nehcin ovattictysti meidan - tuhat puntaa ja palkkasi.
Varavaara: Minti - oh, minii avaan pullott

Elokuvadialogissa vdhdinen toisto ja puheen uudelleenjiirjestely osoit-
tavat, ettd diskurssi on suunnitelfua. Suhteellisen spontaanissa diskurssissa
sosiaalisten aktien ilmaisemisella on taipumus vallata enemm an trlaa ja ai-
kaa kuin suhteellisen suunnitellussa diskurssissa, jossa sama sosiaalinen ak-
ti on useimmiten selvdsti tiiviimpi.r'q Elokuvan diskurssissa tiiviyteen vai-
kuttaa olennaisesti aika, silld elokuvan kesto on liihes poikkeuksetta selvdsti
tarinan todellista kestoa lyhyempi. Tiistii syystd myris kaikkien aktien, mycis
kielellisten ilmausten, on tavallisesti oltava tiiviimpiii. Tavallisesti klassisessa
elokuvassa dialogiin kelpuutetaankin vain tarinan kuljetukselle tarpeelliset
repliikit. Toisin on usein varsinkin eurooppalaisessa taide-elokuvassa,jossa
henkilot psykologisen realismin vuoksi keyfteyryvat oudosti ja puhuvat
dialogin ekonomisuusperiaatteen ndk<ikulmasta turhia repliikkejii.20

PIIRRE 4: Samankaltaisuus.
Suhteellisen spontaanissa diskurssissajaksoittain jii{estettyjen sosiaalisten
aktien muodolla ja sisiillolld on taipumus pysyd samankaltaisempina kuin
suhteellisen suunnitellussa diskurssissa. Muodon samankaltaisuus ilmenee
ilmausten viilillii morfologiassa, syntaksissa ja jopa fonologiassa2r. Repliik-
kien muodon samankaltaisuus liittyy vieripareihin, periikkiiisiin toisiinsa
vaikuttaviin repliikkeihin. vaikka fonologisten piirteiden toisto on ominais-
ta jo varhaisessa kielenkehityksessd, tuntuu se sirti elokuvassa ajatuksena
kaukaiselta. Krivyn dialogin muotoutumisen suhteellinen vapaus niikyy toi-
sinaan arkikeskustelulle ominaisena perdkkdisten repliikkien samankaltai-
suutena. Repliikkien muodon samankaltaisuus saattaa yhden keskustelun
aiheena olevan asian raameissa olla jopa suoranaista toisen repliikin tai sen
osan toistoa. Ktivyssri Santtu johtaa hiinen ja Leenan vdlisen keskustelun
Leenan runoista politiikkaan ja poliitikkoihin. Katkelmasta kdy selville,
kuka keskustelua johtaa: Santhr ottaa asian puheeksi kdskymuotoisella aloi-
tuksellaan, johon Leena tarthru vastakommentillaan. viimeisessd repliikis-
siiiin hiin kuitenkin kehuen toistaa osan Santun edeltivdstd repliikistii. Niiin
ainakin jonkinlainen yhteisymmiirrys kiyfyy.

Santtu: Ala kirjottaa runoja poliitikkoja vastaa. / Kaikkia niitii paskoja vastaa, jotka hoitaa
tdtii maailmaa niinku niitli huvittaa.
Leena: En mii vihaa ihmisiii / enkii mii tunne olevani sen kummempi ku muutkaan.
Santtu: lhmiset pilaa kaikki ja ne haluaa tukehduttaa kaikki jotka on erilaisia kun ne itse.
Leena: Ei mun mielestd oo mit?iii syytii vihata yksityisie ihmisiii. / on syytii vihata huonoja
oppeja ja viiiiriii ihanteita. / Maailmaa voidaan muuttaa.
Santtu: Ei mikii?in kuitenkaan muutu! / Paras kun el2iii piiiviin kerrallaa ja ke{iiii leipiinsii. /
Sielun ja ruumiin loistokas rappeutuminen se sopii mulle.
Leena: Md haluan tietoisesti piiett2ri omasta eldmrst?ini. Hengen ja ruumiin kaikkinainen
loistokss rappeutuminen. / Aika mahtavasti sanottu.
(Kripy sekin alla\

17 Vrt Ochs 1979,77.

18 Mika Waltari, Kuriton
sukupolvi. Porvoo-
Helsinki: WSOY 1936.

te Ochs 1979,73-74.

20 Esim. David Bordwell,
Norrotion in the Fiaion
Film. London:Methuen
t985,206-207.

2r Funktionaalinen
iiiinneoppi.
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22 D. Abercrombie,
Conversotion ond SPoken
Prose. Studies in
Phonetics ond Unguistics.
Oxford University
Press, London 1959, l-
9. Sit. Deidre Burton,
Diologu e ond Discourse.
A Sociolinguistic
Approoch to Modern
Dromo Diologue ond
Noturolly Occuring
C.onv ersotion. Routledge
& Kegan Paul 1980, 3-
4.

23 John Austin, How to
do things with words.
Second edition, J.O.
Urmson & Marina Sbisi
(eds.). Oxford
University Press,
LondorrOxford-New
York (1962) 1976,47.

2a Vrt. Jan Renkema,
Discourse Studies. An
I ntrod u ctoty T extbook.

John Benjamins
Publishing Company,
Amsterdam 1993,22.

Elinor Ochsin esittamAn neljdn piirteen perusteella huomataan, ettti elokuva

on puhekielen niikokulmasta mita suunnitelluin diskurssi. Koko elokuvan

diskurssin suunnittelulla on yksi tarkoitus: jokainen kuvajajokainen puheakti

tiihtiiii elokuvan teemojen ja ihmissuhteiden kehittymiseen. ElokuvantekijAt
pyrkivat ndin tuomaan esille sanomansa ja ideologiansa. Edeltavassa Ktiryn
esimerkissii Santun voimakkaammin yhteiskuttaa ja sen instituutioita kriti-
soiva diskurssi jiiii dominoivaksi (kuten elokuvan lopussakin). Se kertoo

ainakin tekijoiden trendikkyydesta, mutta myos siitii, millainen ideaalikuva

heillii on aikansa nuorista. Kt)vyn diskurssi on suunniteltu ja muokaffu nayt-

tdmadn spontaanilta. Sen iilykkyys tuntuu aidolta, mutta usein elokuvan

dialogi on sellaista, jota voisi nimittae tekstin nokkeluudeksi. Tdllaisessa

tekstissd henkilo sanoo jotakin niin tehokasta ja nokkelaa, ett6 kukaan ei

ehkii kykene sanomaan moista arkisessa puhetilanteessa. Nokkeluus on

kuitenkin paljon tavallisempaa televisio-ohjelmille - erityisesti nokkelasta

sanailusta eliiville sitcomeille - kuin elokuville. Elokuvan ja niiytelmiin
lisiiksi ei ole muuta yhtiilailla determinoitua keskustelutilannetta. Vaikka
elokuvan diskurssin voi ajatella spontaaniksi, se eroaa spontaanista arki-

keskustelusta selvdsti. Deidre Burton on futkinut draaman dialogia vertaa-

malla sita luonnollisen keskustelun diskurssiin. Hiin tiivistiiii draaman dia-

login suhteen arkikeskusteluun, kun hiin D. Abercrombieen viitaten kirjoittaa:

Uscimpien ihmisten mielestii puhuttu proosa, joksi kutsun tavallisesti teatterin lavalla tar

valkokankaalla kuultavaa puhetta, ei hyvin tehtynii eroa paljon arkieliim[n puheesta.

Totuus on, efta kukaan ei puhu niin kuin jonkun romaanin, niiytelmiin tai elokuvan henkilot.

Eliim2i olisi sietiimiitontii, jos ihmiset puhuisivat todellisuudessa niin. Mutta romaanit,

naytelmet ja elokuvatkin olisivat sietiimiitttimia, jos niiden henkilot puhuisivat niin kuin

ihmiset tosieliimzissii. Puhuttu proosa eroaa normaalista keskustelusta paljon enemmdn kuin

tavallisesti ajatellaan.r:

Puheaktiteoriasta ideologiaan

Puheaktiteoria syntyi Englannissa 1900-luvun puoliviilissii. Se syntyi halusta

analysoida filosofisia ongelmia tutkimalla arkikieltii, muun muassa sita,

miten ihmiset py),tavat anteeksi, lupaavat ja miiiiriiiiviit. Suuntauksen perustana

on kielifilosofi John Austinin luoma ja kielifilosofi John Searlen varsinaiseksi

teoriaksi kehittamii teoria, joka johti lingvistisen tutkimuksen intentioiden ja
tekojen maailmaan. Puheaktiteorian alkusysdys oli John Austinin esitys

ilmausten jakamisesta performatiiveihin ja konstatiiveihin eli tekemiseen ja
sanomiseen.2r Eroa performatiivien ja konstatiivien vdlill6 voi havainnollistaa
esimerkiksi seuraavalla lauseparilla:

(a) Elokuva alkaa.

(b) Lupaan viedii sinut huomennakin elokuviin.

Lause (a) on konstatiivi. Sen totuusaryo on tilanteesta riippuen joko tosi

tai epdtosi. Lause (b) on perfornatiivi, joka on teko. Lauseessa (b) puhuja ei

vairl sano jotain, vaan ensisijassa tekee jotain, joka tiissii on lupaus. Siis

karkeasti ero on Seuraava: Sanomalla "lupaan" lUvataan, mutta Sanomalla
,'alkaa" ei saada elokuvaa alkamaan.2a Jotta puheaktilla jotain tulisi tehdyksi,
on tilanne ratkaiseva. Puheaktien esiftamistilanne onkin yksisuuntaisuudestaan

huolimatta niihtiivii sosiaalisena toimintana. Kail'ki ilmaukset, konstatiivi-

setkin, voidaan muuttaa performatiiveiksi. Esimerkiksi lauseen (a) voi muuttaa
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muotoon "Vditdn, ettd elokuva alkaa". Mutta konstatiivi-ilmausta ja siitii
tehtyii performatiivi-ilmausta ei tietenkiiiin voi pitiiii mitenkddn ekvivalent-
teina, silld performatiiviksi muutettuna ilmauksen mahdollinen merkitys
muuttuu, koska performatiivi asettaa ilmauksen aina johonkin tiettyyn kate-
goriaan. Esimerkiksi ilmaus "Vditdn, ettii elokuva alkaa,' on selvd vdite,
jolla on omat implikaationsa. Konstatiivi-ilmaus sen sijaan on merkitykseltiiiin
ambivalentti, koska se sisiiltiiii pragmaattisten tekijdiden siirrettcivyyden,
mikii tarkoittaa site, ettd konstatiivi-ilmauksella voi olla monta eri
merkitykssisiilt<jistii illokutiivista siivyii.2s Niinpd ilmausta "Elokuva alkaa"
ei voi varmasti kategorioida ilman kontekstia. Austinin mukaan ilmausta ei
voikaan ajatella itsendisend, riippumattomana yksikkond,26 vaan aina on
tarkasteltava koko tilannetta, jossa ilmaus esiintyy. on siis otettava huomioon
koko puheenworo, jossa voi olla useita erilaisia puheakteja. Austin piiiityi
jakamaan puheaktien merkitystasot kolmeen ryhmiiiin. Hiinelle puheenvuoro
on aina lokutiivista, illokutiivista ja perlokutiivlsla toimintaa.2T Kun akti on
lokutiivinen, puhuja ilmaisee lauseen niin, ettd sillii on tietty merkitys.
Illokutiivinen akti on silloin, kun puhuja ilmaisee lauseen niin, ettd sillii on
tietty siivy. Perlokutiivisen ulotturuuden akti saa silloin, kun puhuja ilmaisee
sanottavansa niin, ettd hdn saawttaa tarkoittamansa asian.2s

Esimerkiksi kun Pekka panee lapsensa nukkumaan, hdnen rokutiivinen
aktinsa voi olla vaikka ilmaus "sammutan valot!". Ilmauksen illokutiivinen
siivy riippuu siitd, miten Pekka lauseen ilmaisee. Illokutiivinen sdvy voi
tdssd tilanteessa olla esimerkiksi uhkaus. Illokutiivinen sdvy ei ole lokutiivisen
ilmauksen seuraus, vaan yksi ilmauksen osa. Se on sdvy, jonka kaltaisena
puhuja ilmauksensa tarkoittaa ymmdrrettdvdn.2e Illokutiivinen sdvy on
useimmiten epdsuora, mutta on olemassa myris suoria illokutiivisia ilmauksia.
Ne ovat performatiivisia ilmauksia, jotka ovat tulkinnan ulottumattomissa,
sillii ne ovat suoraa toimintaa. Siksi niillii ei voi olla totuusarvoa. Esimerkiksi
kun ihminen sanoo alttarilla "tahdon", hdn ei suinkaan kerro menevdnsd
avioon, vaan hdn antaufuu tekoon, joka on avioliiton solmiminen.ro perlo-
kutiivisella aktilla puhuja aina tarkoituksellisesti tai vahingossa vaikuttaa
kuulijan tunteisiin, ajatuksiin tai toimintaan.ir pekan ilmauksen perlokutii-
vinen akti on vaikutus, jonka hiin lapseensa aiheuttaa. Esimerkiksi lapsi voi
peliistyii Pekan tuimaa adnta ja ruveta nukkumaan. Tiilloin perlokutiivinen
akti, se ettii lapsi rupeaa nukkumaan, on Pekan saal.utus, puheaktin tarkoi-
tuksellinen piiiimiiiirii.

Puheaktien kolme tasoa eiviit vielii johda yksittiiisten puhujien viilisiin
eroihin, sillii jokaisesta puheaktista on loydettdvissd tai muokattavissa mainitut
kolme tasoa. Siksi on otettava huomioon myris joitakin sosiolingvistisid
taustamuuttujia. Keskustelun osanottajien puheaktien ratkaisevin ohjaaja on
puhetilanne, koska se on kiintedsti sidoksissa kulloisenkin puhujan statukseen.
Keskustelijoiden status maaraylyy ensisijassa i6n, sukupuolen ja ammatin
mukaan. Statuksensa varaan keskustelija rakentaa aina roolinsa jokaiseen
puhetilanteeseen sopivaks i. Kurittomassa sukupolvessa professori v aravaara
on statukseltaan korkeampi kuin nuoret, mutta silti hdn joutuu usein
alistumaan ennen uudistumistaan.32 Kcivyssci statuksella ei ole suoraa henki-
lciiden viilistii merkitystii, koska elokuvan aikuiset ovat poissa niikyvistii
maatalon isiintiiii ja emdntdd, Kasperia ja Almaa lukuun ottamatta. Elokuvan
diskurssissa ajattelevat ja osallistuvat nuoret esitetaan kuitenkin statukseltaan
aikuisuutta edustavia yhteiskunnan instituutioita ja valtarakennelmia
ylemmiksi.

2s Geoffrey N. Leech,
Pinciples of Progmotics.
Longman, London 1983,
23-24.

26 Austin 1962,57.

,7 lbad. 99- 102.

'z8 lbid. I07- I 08; l2l .

r tbid. il 6.

30 lbid. 6; 70. Performa-
tiivisten ilmausten
keskeinen funktio onkin
yhteiskuntajiirjestyksen
jatkuvuuden yllepitimi-
nen.

3r Steven Davis,
"Perlocutions" .

Teoksessa J. R. Searle,
F. Kiefer & M. Bierwisch
(eds.) Speech AaTheory
ond Progmotics. D.
Reidel Publishing
Company, Dordrecht-
Boston-London I 980,
38.

32 Varavaaran uudistumi-
sesta ks. Tommi
Rompoai 1997.
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33 Puheaktiteoriaan
nojaavassa diskurssi-
analyyttisessi
tutkimuksessa
kiiytetjiSn taval I i sesti
puheaktikategorioita,
jotka miiiritetiiiin aina
kulloiseenkin aineis-
toon sopiviksi. Tf,ssii
artikkelissa en esil;
minkiiiinlaista aktien
jaottelua, mutta
aktiiaoista ks. esim.
Deidre Burton,
"Analysing Spoken
Discourse". Teokessa
Mdcolm Coulthard &
Martin Montgomery
(eds.) Studies in
Discoune Anolysis.
Routledge & Kegan
Paul, London 1981,76-
78. Burtonin kategori-
oista johdetuista
sovelluksista ks.
Tommi Rtimpdtti 1997

ia 1998.

Puheaktiteoria on puhujakeskeinen. Se perustuu puhujan koodaukseen ja
kuulijan dekoodaukseen, mutta vuorovaikutuksen asema on siind ldhes ole-

maton. Puheaktiteorian mukaan kuulija pyrkii johtamaan lauseesta vain sen

merkityksen, jonka puhuja on siihen ladannut. Keskustelunanalyytikot ko-

rostavat puheaktien (keskustelunanalyysissa tavallisesti lausumien) moni-
funktioisuutta ja siten monitulkintaisuutta, mutta puheaktiteoriaan nojaavan

puheen diskurssianalyysin mukaan kommunikaatio on onnistunutta silloin,
kun kuulija tulkitsee puhujan intention niin kuin puhuja on tarkoittanut.
Kuulijan tehtdvd on siis tulkita ilmauksen merkitys, sen illokutiiviseen savyyn
ja merkitykseen liittyviit presuppositiot ja implikaatiot. Diskurssianalyysin
periaatteen mukaisesti puhujan ndkokulman korostaminen on hedelmdllinen
tutkittaessa esimerkiksi eri tuotantoyksikoiden eri aikoina tekemien elokuvien
ideologisten juonteiden heijastumista kieleen.

Puheaktiteoriaan nojaavia malleja on kdtisoitu niiden kiisitteellisyyden
ja epiiloogisuuden luoksi. Niiden suurimpana ongelmana on pidetty sitd,

voivatko ne kaavamaisuutensa vuoksi olla psykologisesti realistisia. Puheak-

titeoria ei esimerkiksi ilmaise selvdsti sita, mike tulisi olla spontaanin vuoro-

vaikutustilanteen asema puheaktien tutkimisessa. Mutta koska elokuva on

alunperin kiisikirjoitus, kirjoitettua kieltii tai ainakin sen kaltaiseksi muovau-

tunutta, on puheaktiteoria sen tutkimiseksi kuitenkin hyvii viiline. Puhujan

intentioita korostaen dialogin tutkiminen on usein ristedvien halujen tutkimista.
Niiin on Kurittoman sukupolven, Jengin, mutta selvAsti varsinkin r(ar.yn

kohdalla.
Tiivistefysti hahmotellun tutkimusmenetelmdn voi jakaa neljddn osaan:

1) Liihttrkohtana ovat puheaktiteorian puheaktikategoriat: lokutiivinen akti,

illokutiivinen akti, perlokutiivinen akti. Sosiologisen etnometodologian tapaan

otetaan huomioon pelkiin kielen lisiiksi my<is elokuvan fiktiivisten hahmojen

sosiologiset taustamuuttujat, joita ovat ensisijassa ikd, sosiaalinen tausta ja
sukupuoli. 2) Koska puheaktiteoriassa puhujan niikokulma on keskeinen,

ovat puhujan intentiot tarkastelussa etusijalla. Muut keskustelun osanottajat

tulkitaan ennen kaikkeapuhujan puheaktien illokuutioiden japerlokuutioiden
tulkitsijoina. 3) Pii^iiasiassa keskitytiiiin vain kielelliseen aineistoon. Prosodiset

seikat (tauot, tempo, adnenpaino ja iiiinen voimakkuus) otetaan huomioon
vain silloin, kun ne luovat merkityksiii erityisen painokkaasti. 4) Konteksti
niihdiiiin dynaamisena, jota kieli heijastaa samalla, kun tulkinnat puheen

merkityksistii tukeutuvat siild saataviin vihjeisiin.32

Kiipy seliin ollo - kirloitetusta dialogista puheeksi

Vuosi 1966 toi yhteiskunnallisuuden elokuvaan aivan uudella tavalla.

Vasemmisto saavutti suuren voiton eduskuntavaaleissa ja toisena vaalipiiiviinii
(21.3.1966) uuden sukupolven teatterimanifesti Lapualais o opp era sai ensi-

iltansa. Sen jiiljessii valmistui nopeasti myos Kripy sekin alla (ensi-ilta
2l.10.1966), Mikko Niskasen "lapualaistrilogian" ensimmainen elokuva'

Lapualaisoopperan tietoisuuden murroksen ilmapiiri muodostaa trilogian
taustan. Varsinaisena aiheena se on Lapualaismorsiamessa, trilogian toisessa

elokuvassa, jossa ovat peaosin samat ndyttelij?it kuinKar,yssrj lukuun ottamatta

Eero Melasniemed.Lapualaismorsiamessa kaikki elokuvan keskeiset henkil<it

ovat mukana Ylioppilasteatterissa tekemdssd Lapualaisoopperaa. Ktipy oli
Mikko Niskasen ensimmainen elokuva sen jilkeen, kun hiin oli niiyttelijiilakon
ehdyttiimiin elokuvatuotannon vuoksi siirtynyt Suomen Filmiteollisuudesta
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Kiipy seliin alla. elokuva nuorista nuorille. Kuva: SEA.

Yleisradioon ja sitii kautta FJ-Filmiin. Niskanen kertoo Kcivyn alkuvaiheista:
'Nimed ei elokuvallamme vield ollut, eikii aihe yll?ittiinyt omaperdisyydelliiiin:
Neljii nuorta ihmistii hhtee relttailemaan. Huokaisin. Eipii siitii ihmeitii saisi
irti. Tuottajaryhmd tdsmensi aihetta; haluttiin tehdd elokuva nuorten ihmisten
suhteista, nuorten, jotka joutuvat tilanteisiin, joissa ne suhteet eivdt ole
syntyneet. siis elokuva nuorista nuorille - valtaosa elokuvayleisostd on
nuoria."3a Ktipy selcin alla ontarina Riitasta, Santusta, Leenasta ja Timpasta,
jotka pakenevat kaupungista maaseudulle lomanviettoon.

Kth.ynkaslkiqoitti kirjailija Marja-Leena Mikkola. Elokuvan kdsikirjoitus
kuitenkin muokkaantui lopulliseksi vasta kuvausvaiheen aikana. "Ldhties-
sdmme kuvaamaan meillii oli Marja-Leena Mikkolan parikymmensivuinen,
repliikkejii sisiiltiivii kiisikirjoitus, hyvd sindns6, mutta vasta luuranko. pitkin
aikaa niiyttelijiit tekiviit parhaansa antaessaan minulle uusia ideoita."35 Elo-
kuvan vilittcimdn tuoreuden onkin uskottu perustuvan juuri kiisikirjoitus-
rungon vapaaseen, improvisoivaan muokkaamiseen. Jokaisen elokuvan
lopullinen dialogi on aina kuitenkin vasta kuvausprosessin muokkaama.
Mika waltari kirjoitti jo 1930-luvulla: "Elokuvan varsinaista kiisikirjoitusta
kirjailija ei yleensd kykene itsendisesti kirjoittamaan. Elokuvan tekniikka
edellyttii2i siksi monipuolisia erikoistietoja. Aiinielokuva on muuttanut asian
vield monin verroin mutkikkaammaksi."36 se, ettd Kcivyn kiisikirjoitti Marja-
Leena Mikkola, aikansa nuori ja ennakkoluuloton kirjailijE vaikutti varmasti
perustavalta osaltaan siihen tuoreuteen ja aitouteen, jonka kautta nuoret
katsojat kiysivdt itsensd valkokankaalta (ehkii) ensimmiiistii kertaa. Niskanen
oli kuitenkin tiukasti sitii mieltii, eftd elokuvan kiisikirjoitus ei voi olla
ki{allinen tuote.37 Kiisikirjoitus on varmasti vain ennakkosuunnitelma siind
mielessd, ettd se hioutuu aina elokuvan teon edetessd. Kiisikiq'oitukseen
suhtautuminen on kuitenkin uskoakseni yksilollistii ja projektikohtaista.
Erinomaisesta esimerkistd kdy ero Kurittoman sukupolven, Jengin ja Krivyn
kiisikirjoitusmateriaalissa ja siihen suhtautumisessa.r8

Krivyn aitouteen vaikutti vahvasti my6s nuorten niiyttelijoiden voimakas

3t Niskanen 1971,44.

3s lbid. 49.

36 Mika Waltari, Aio*o
kirjoilijoksi?. T oinen
painos. Porvoo-
Helsinki-Juva: WSOY
(r93s) 1994, r98.

37 Niskanen 1971,63.
38 Esim. Hokuvo-Ainn
l0/1957 mukaan Riwa
Arvelo, joka muokkasi
Kunttomon sukupolven
nuorten dialogin aikansa
helsinkiliiisslangiki,
kulutti muokkaukseen
aikaa vain puolitoista
tuntia-
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3e Kuriton suku|olvi lii
katso jamiiiirdssd
selv:isti Kdvfstd, mutta
sekin valittiin vuonna
1957 Elokuvo-Aiton
lukijadinestyksessii
vuoden parhaaki
elokuvaksi.

{ Sakari Toiviainen,
Uusi suomoloinen
elokuvo. Helsinki: Otava
1975,99.

ar Pantti 1998, 155-
I 59.

a2 louko Vesikonso,
Miljoono sanaa.
Porvoo-Helsin ki-J uva:
wsoY t978,99.

a3 J6rn Donner,
"Suomalainen elokuva
vuonna 0". Studio 6l
t96 t.

a Vrt. Astala &
Hoikkala, "Kurittomat
sukupolvet. Suomalai-
sen elokuvan nuoriso-
kuvasta". Sind-minii-me
3/ I 985.

esiinmarssi. Eero Melasniemi, Pekka Autiovuori, Kristiina Halkola ja Kirsti
Wallasvaara, juuri valmistumassa olevat niiyttelijiiopiskelijat, joilla ei ollut
lainkaan aiempaa kokemusta kameran edessa nayttelemisesfd, ylsivdt Niskasen

ohjauksessa suorituksiin,jotka nostivat heidiit sukupolvensa tahtinayftelijoiksi.
Se oli n?ihtiivissd myos elokuvateattereiden lippuluukuilla, sllld Ktipy sekin
alla sai yli 600 000 katsojaa ja voitti Elokuva-Aitan lukijaiiiinestyksessd
ylivoimaisesti luoden parhaan elokuvan tittelin.3e Sakari Toiviainen epdilee,

etta Kripy sekin alla "taitaa merkita suomalaisen elokuvan erdstd kddnnekoh-

taa, uuden voittoa vanhasta".4o Jos tdmii pitiiii paikkansa, uuden ja vanhan

nuorisoelokuvan dialogin vertailun luulisi tukevan ajatusta. Seuraavaksi
siirryn tarkempaan analyysiin. Ensin tarkastelen Krivyn kohtausta, jossa

Timppa kertoo Riitalle, kuinka hdn tapasi Santun' Kohtauksessa dialogin
kannalta keskeistd on se, milla keinoin nuoret kuvataan valta-asemaan ja
miten kieli sitii heijastelee. Vertaan vielii lopuksi keskenddn Kurittoman
sukupolven, Jengin ja Krivyn dialogin luonnetta.

Nuorten hypoteettinen valta

Keskustelua elokuvan yhteiskunnallisesta tietoisuudesta kiiyiin 1960-luvun
kuluessa vaihtelevin termein. Karkeasti erotettuna voidaan sanoa, etta

\.uosikymmenen alussa kiiytettiin termiii yhteiskunnallisuus, mutta mentaessa

vuosikymmenen loppua kohti termi muuttui poliittisuudeksi. Kcipy sekin
alla aloittikauden, jota uudessa aallossa kutsuttiin osallistuvaksi elokuvaksi.ar

Vaikka tiediimmekin, mitd osallistuminen elokuvan diskurssissar(rjvyn aikana
merkitsi, ei osallistuminen kesitteena kuitenkaan ole mitenkiiAn yksiselitteinen.
Kielentutkija Jouko Vesikansa kirjoittaa poleemiseen tyyliin osallistumisen
kdsitteestd: "sosiaalipsykologiasta on omaksuttu [yleiseen kielenkiiyttoon]
osallistuminen. Nykyiiiin kaikkien on osallistuttava ja kaikki osallistuvat."42
Vanha suomalainen elokuvakin osallistui, mutta oman valtiollisen ideolo-
giansa kautta. Kaikesta huolimatta osallistu\.uus on ndhtdvd olennaisena

osana Krivyn dialogia, sillii se oli 1960-luvun merkittdvin kulttuuriteesi. Sen

osoittaa elokuvakulffuurin sisdinen keskustelu. Krityssri nuorten asettaminen
maaseudulle tarjoaa elokuvan henkiloille etiiisyyden tarkastella omaa
suhdettaan yhteiskuntaan, sen eri instituutioihin ja rakenteen muutoksiin.
Uuden aallon edustajien ankarin kitiikin terii kohdistui vanhan suomalaisen
elokuvan valheellisiin myytteihin, joiden mukaan mikiiiin ei yhteiskunnassa

niiyttiinyt kehittyviin tai ylipiiiitiiiin muuttuvan. Jom Donner kirjoitti vtlonna
196l poleemisessa esseessddIi1 Suomalainen elokuva vuonna 0 asiasta seu-

raavasti:
"On kuvaavaa, ettd suomalaisen elokuvan aiheenvalinta on kymmenen

\,uoden ajan ollut suunnilleen sama, ettd ei katsota vaivan arvoiseksi tunkeutua
kohti uusia todellisuuksia, ettd kokonaan laiminlytldddn ainoa perusta, jolta
l2ihtien kansallisen elokuvan myytti voi olla oikeutettu, nimittiiin maan to-
dellisuuden tutkiminen."al

osallistuva elokuva oli yksi keino osoittaa uudistuminen ja ajankohtais-
tuminen. Suomalainen elokuvateollisuus ei kyennyt kuitenkaan helposti
irrottautumaan yhtendisen ja juuriltaan agraarisen ideaaliyleison myytistii.
Nuorisoelokuvissa se niikyi selvimmin holhoavana ja kontrolloivana asen-

teena. Nuorten yksilollistii itsendistymistd ei sallittu.aa Kcipy seltin a//a-sukelsi
pitkiilti improvisaatioon perustuvalla dialogillaan osallistuvaan elokuvaan.
Dialogi sisiiltiiii useita viittauksia yhteiskuntarakenteen perustaviin instituu-

16 Liihikuva . 4/1999



tioihin. Kohtaus, jossa Timppa kertoo Riitalle tutustumisestaan Santtuun, on
erinomainen esimerkki kriittisestii suhtautumisesta yhteiskuntaan ja sen
luomaan valvontaan. Timppa kertoo Riitalle tarinaa, joka katsojalle esite-
tddn Kasperin maalaistalon pihapiirissii. Kasperin tilan rakennukset repre-
sentoivat yhteiskunnan eri valtaapitdvi6 instituutioita.

Riitta: Kuule Timppa / millain sd oikeen tulit tavannceks ton Santun ku / sen tuttavat on nii
hiimiiriiperiist sakkii et niit o joskus viihii vaikee katsella?
Timppa: (Nopea zoomaus tuo Timpan LK:aan, katsoo suoraan kameraan.)
Ai Sanhrn / tavan-tavanneeks'l / Mc tavattiin kerran yhdessii kapakassa.
Riitta: 1 Off-screen.l Tonakai.
Santtu: (LK Kasperin tilalla, katsoo suoraan kameraan.)
Tottakai kapakassa / missiis muualla?
Timppa: (voice over.) Se oli yks kapakka Katajanokalla ja mee liihettii hoippuilee siiilt
pois sitte ja / sit me piiiistii Senaatintorille.
Santhr: No joo me tultiin Aleksanterin patsaallc ja / otcttiin pienet huikat siinii.
Timppa: (Repliikin aluksi osoittaa katseen suoraan kameraan.)
Joo otettiin (demonstroivat huikkaa peukaloillaan) ll Ja sitte me nahtiin / taella me nehtiin
toi toi toi toi / Suurkirkko ja ja valtioneuvosto ja / ja rikospoliisi ai ai ai (heittiiytyviit
taaksep2iin) / rikospoliisi. / Sit me niihtiin tualla vi2il raastupaja sir taalla / tiiiil o yliopisto /
joo.

Santtu: (Suoraan kameralle.) Ja sillon mti sanoin Timpalle et / hei kaveri
/ mikii sun nimes o?

Timppa: Timo Timo (nauraa).

Sanftu: ootsd koskaan kuullu et kukaan ois kiivcnny tonnc yl<is? (osoittaa yliopistoa.)
Timppa: En o kuullu mitee semmosta.

Santtu: No niin no / kumpi ennen?
Timppa: En minii ainakaan.
(Santtu l?ihtee juoksemaan. )

Santtu: Hei hei / tule tulel
Timppa: (LK, nauraa, katsoo suoraan kameraan.)
Ja sitii yliopistoo korjattii ja sit siin oli rakennustelineet ja niitii my6te se Santtu kiipes
sinne ylos. / Ja katsotaas mite siften tapahtui (naurua).
Santtu: (Katolla.) Tervc uskonto! / Terve valtiovalta! / Terve oikeuslaitos!
(Leikkaus pihalle tulevaan Janneen.)

Janne: (Huutaa pihalla juoksenteleville kukoille ja kanoille.)
Eipiis kukkoilla! / Hajaannutaanpas!

Timppa: (LK, katsoo poliisin suuntaan, kiiiintiiii piiiinsii puhuakseen suoraan kameralle.)
Ja sillo se poliisi tuli.
(Knnntiiii taas katseensa kohti lnhestlviiii poliisia.)
Janne: Ollaankos noustu viiiiriiiin paikkaan?

Sanftu: Mita se sulle kuuluu mita me teen?

Janne: Tullaanpas pois sieltii!
Santtu: Tule itte yltis (nauraa). / (LK, suoraan kameralle.)
No eihii se ressukka uskaltanu selvana tulla ylos niin / mua kiivi siiiiliks sitii ja / j a mdt I ma
liiksin alas.

(Riitta nauraa tarinalle tilassa, jossa Timppa sitii hiinelle kertoo.)
Janne: (LK, suoraan kameralle.)
Alkaapas hymyitkiiii sie[ii!
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as Vrt. Norman
Fairclough, Miten media
puhuu. Vastapaino,
Tampere 1997,30.

"Alkaapas hymyilkei sielld!" Kuva: SEA.

Katkelma representoi 1960-luvun radikalismin henked, joka oli antiauto-

ritaarisuutta, eldmdn muuttamisen kiihkoa. Antiautoritaarisuus oli kaikkien

valta- ja alistussuhteiden vastustamista- Kuten koko elokuvassa, esimerkki-
kohtauksessakin antiautoritaarisuus identifioituu ensisijassa Santtuun. Santun

ajatusmaailmaa voi kuvata hyvin Lapualaisoopperan Vihtori Kosolan lau-

lun sanoin: "Ei lakia silloin voi noudattaa, jos lakia tahtoo joudattaa".

Esimerkkikohtauksen dialogissa on useita tekijoitii, joilla tuodaan esille
nuorten ideologia, suhtautuminen yhteiskuntaan. Ensiksikin ovat Santun

yliopiston katolla huutamat uhmaavat ja pilkkaavat tervehdykset uskonnolle,

valtiolle ja oikeuslaitokselle. Yliopiston katolle kiipeiimisen voi tietysti selittiiii

Santun ja Timpan humalatilalla, mutta kun Santtu on jo elokuvan aiemmissa

kohtauksissa kuvattu jopa ystiivistSan vieraantuneeksi, on humalan ulos

sysiiiimd pilaileva vallan tervehtiminen tulkittava kritiikiksi. Jo ennen Santun

katolle kiipeiimistii esittdvlt Santtu ja Timo uskallustaan vastustaa kieltoja
ottamalla huikat Aleksanterin patsaan juurella. Timppa vielii eksplisiittisesti
toteaa heiddn ottaneen huikat, vaikka he tiesivdt, ettii milloin vain heiddn

tekonsa saatetaan niihd[ Suurkirkosta, valtioneuvostosta, rikospoliisista tai
raastuvasta. Rikospoliisin mainitsemisen jiilkeinen tekohuolestunut "ai ai

ai"-ilmaus sisiiltiiii ironisena pelkiiiimiittomyyden implikaation. Tuotannon

ideologian perlokuutioksi on tulkittavissa tarkoitus samastaa katsojat vastaa-

vaan radikaaliin kiiyttikseen tai ainakin ajatteluun, jolla "oikeutta voisi jou-
dattaa". Elokuva kuvaa aikansa nuorisoa, mutta mytis muokkaa sitii'

Poliisia kohtauksessa esittdd Janne, joka aiemmassa kohtauksessa on

luonnehdittu stereotyyppiseksi ujoksi ja htilmoksi maalaispojaksi. Niiin hiinet

erotetaan Timpasta ja Santusta selvdsti hdnen aiemmin elokuvassa niihdyllii
k2iyttikselliiiin ja ulkonilill?iiin (hieman pyylev6, paljain jaloin kurassa, jalassa

sortsit, pddssd lippalakki), mutta ennen muuta hdnen kiiyttiimilliiiin kielimuo-
doilla.as Etiiiinnytt2ivii passiivimuotoisten (ollaankos, tullaanpas, hajaannu-

taanpas) kysymysten ja imperatiivien kiiytto tekee poliisista koomisen hah-

18 Ldhikuva . 4/1999



mon, joka on nuorten armoilla. Koomisuutta ja hauskuutta poliisin hahmoon
tuovat my<is ei-diegeettiset auton ja poliisiauton pillien ddnet, jotka esitetddn
jossain mbdrin "synkroniassa", kun Janne ldhtee liikkeelle polkupyoriilliiiin.
Kohtauksessa nuorten valta kiiy parhaiten ilmi heidiin kerrontandkokulmis-
taan. Timpan Riitalle kertoma tarina on hdnen omaa historiaansa sellaisena
kuin hiin sen haluaa kertoa. Timppa kertoo tarinaa Riitalle teltoilla, mutta
tarina tapahtuu Kasperin pihalla. Santun liihdettyii kiipeiimiiiin yliopiston
katolle Timpan kerronta tuo kohtaukseen itsereflektiivisyl.ttii, kun hiin kertoo
kuin selostaja ldhikuvassa suoraan kameralle: "Ja katsotaas mita sitten
tapahtui". Timppa liikkuu elokuvan diskurssissa kahdessa tilassa. Timppa
luovuttaa tarinassaan kertojan aseman kaksi kertaa Sanfulle. Vuoronvaihdot
Timpalta Santulle voisi elokuvan kokonaisuuden huomioon ottaen tulkita
yuoronriistoksi, koska nuorten diskursseista Santun diskurssi jdd elokuvan
lopussa piiiillimmiiiseksi. Kuitenkin tarinaa kertoo Timppa, jolloin Santun
puheaktit on helpompi ymmdrtdd referoinniksi, joka ilmenee woronvaihtona.
Ensimmdisessii repliikissiidn Santtu kommentoi Riitalle Timpan aloittamaa
tarinaa. Toisen kerran niikokulma vaihtuu Santtuun, kun Santtu ldhikuvassa
kommentoi katsojalle suhdettaan paikalle tulleeseen poliisiin: 'No eihdn se
ressukka uskaltanu selvdnd tulla ylos niin / mua kiivi siiiiliks sit ja I ja ma I
mii liiksin alas". Santtu jopa kiiskee voimakkaasti poliisia kaksi kertaa.
Poliisin kysymykseen esitetty sinutteleva vastakysymyskin implikoi kiiskyii,
jonka perlokutiivinen sisdltci on saada poliisi hiiipymiiiin paikalta. Aktin
illokuutio on epdkohtelias: Santtu tulee liian liihelle poliisia. Sanfun valta-
asemaa korostaa vield akti, jossa hdn liihikuvassa ilmoittaa suoraan kameralle
siiiiliviinsii poliisiressukkaa ja siksi menevdnsd alas. Koko keskustelun ajan
Santun valta-asemaa implikoivat poliisin ja Santun asemista johtuvat kameran
jyrkiit ala- ja yliikulmat.

Niiin kuin fantasiamuotoon puettu tarina, jota Timppa ohjaa, luo koh-
tauksen dialogiin nuorison valtaa, joka saa erikoisefektin vield nuorten
omasta mielikuvituksesta: koska Timppa on kohtauksessa kertoja, joka
kuitenkin luo'r,uttaa kerrontapaikan myos Santulle, ei voi olla tdysin varma,
onko kertomus totta, onko tapahtuma edennyt niin kuin Timppa ja Santtu
kertovat, ja onko mitddn tiillaista ylipaataan tapahtunut. Se ei kuitenkaan ole
elokuvan diskurssin tulkitsemisen kannalta tiirkeiitii. Tiirkeiitii on havaita
kertojien intentiot heidbn kertoessaan tarinaansa, mutta ennen kaikkea tekijiin
intentio panna tarina elokuvan diskurssin osaksi siten kuin se on tehty.
Vaikka nuorten repliikit implikoivatkin halveksivalla illokutiivisella sdvyllSdn
kriittistii radikalismia, on mielikuvituksen rikastuttamassa tarinassa kuitenkin
helpompi esittiiii radikaalisuutta ja korostaa omaa (hypoteettista) valtaa.
Ilpo Hel6n kirjoittaa Althusserin ideologian ja subjektin liitosta, ettd ideolo-
giset representaatiot, kuten Timpan ja Santun voitto poliisista, uusintavat
tuotantosuhteita. Yksilonja yhteiskunnan suhteet ndyttdytyvdt vidristyneinS,
kun ne tuottavat vaikutelman itsendisestd ja tuotantosuhteista riippumatto-
masta subjektista. Ja yksilo hahmottaa subjektiutensa vain tuon esityksen
kautta.a6 Siten my<is Timpan kertomuksessa voitto poliisista on mahdollinen.
Siten nuoret voivat olla yhteiskunnan yliipuolella.

Puheaktin muoto vs. sisiltti

Sakari Toiviainen kirjoittaa, ettd "synteettisendaT kuin muovi suomalainen
elokuva on kerdnnyt itseensd kiiyttokelpoiset tykcitarpeet jiittiimiittii yhtiiiin

{ llpo Hel6n, Peilivirto.
Elokuvan poliiftinen
tiedostamaton.
Tutkijaliitto. Gumme-
rus, Jyviiskyle 1990, 35-
37.

a7 Lingvistisesti ajatellen
synteettinen kieli on
sellainen, johon sanoja
taivutettaessa I iitet,jin
peeceet / tunnuket
sanan loppuun. Siis

suomen kieli on tdsse
mielessii luonteeltaan
Perusteiltaankin
synteettinen.

Ltihikuva . 4/1999 19



{ Toiviainen 1975, 29-
30.

Kiipy seliin alla on ieftiinyt slangin ja ottanut tilalle sisiillon. Kuva: SEA.

alkuperdistd ainesosaa tunnistettavaksi", Hdn pitaa vanhaa suomalaista
elokuvaa vain epdonnistuuneena yrityksenii jiiljitellti Hollywood-elokuvaa.a8
Vaikka Toiviainen ei puhukaan elokuvien dialogista, luulisi kuitenkin, ettii
jos viiite synteettisyydesta pitaa paikkansa, niikyisi ja kuuluisi se myris
elokuvien dialogissa. Tarkastelen lyhyillii katkelmilla sitd, miten Kurittoman
sukupolven ja Jengin nuorten puhekieli eroaa Kdvyn vastaavasta.

Pelle: No ei se oo liffaa ku on tommonen faiia. / No onneks mutsi nostaa nykyiiiin sen liksa

/ jos siinii mitaan nostamista ois / hoitaa puljua ja antaa sille vaa viikkorahat.

Japi: Skolessaki oli eri dorkaa / kunnei saanu edes uusii ktedjuja.
(Kuriton sukupolvi)

Ecva: Ai kun ois tdmm6ne asunto.

Krisse: Missiis sii butjaat?

Eeva: Butjaat? Mitii se on?

Krisse: Asut. Missii s2i asut'?

Eeva: Ai jaa, en md oo saanu asuntoo viiil mistiiii.

Krisse: No missii sii sitten goisaat?

Eeva: (Nauraa.) No mitii se sitte on?

Krisse: Nukut, nukut.

(Jen91)

Leena: Miksei meil oo sellasia maalaispaikkoja niinku esimerkiks Ranskassa ja Italiassa

joihi vois joskus poikcta sytimiiiin.

Santtu: Sellasia joissa isiintii / paistaa avotulella hiiriinleikkeet tai puolikkaan porsaan /

tarjoillaan hyviii viinejii.
Timppa: No mitii meillii tiidlti puuttuu? / Meil on vettii ja kiviii ja kiipyja ja ingentingenberg.

(Kaikki nauravat.)

(Kiipy)
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Kurittoman sukupolven ja Jengin nuorison radikaalia luonnetta yritetiiiin
osoittaa dialogissa slangilla, toisin sanoen repliikkienzu odolla. Kun tehdiiiin
elokuvaa nuorille, on teemana usein sukupolvien vdlinen konflikti, jonka
avulla nuoret erotetaan vanhemmista. Yksi tdrkeimmistii konfliktin
vahvistajista ja ylliipitajistd on puhuttava kielimuoto. Kurittomassa
sukupolvessa jaJengissci ntortenja vanhojen puheenparret eroavat toisistaan
selvdsti, mutta samoin perustein, vaikka elokuvien ensi-iltojen viilillii on
kuusi yhteiskuntaa ja sukupolvien viilisiii suhteita voimakkaasti muuttanutta
\.t1otta.

Kuriton sukupolvi ja Jengi ovat hyvid esimerkkejd siitd, ettd slangi ei
yksin riitii tekemddn dialogista radikaalia. Dialogi on keinotekoista, paperin,
ei elokuvan makuista. Vaikka kielimuodon synteettisyys kiiy ilmi jo lyhyistii
katkelmista, eivdt ne kuitenkaan tuo esille dialogin synteettisyyttd
kokonaisuutena, johon elokuvan juonen konservatiivisuus, vallitsevan
dominoivan kulffuurin ponkittiiminen, vaikuttaa synteettisyyttd korostavasti.
Kripy selcin alla sen sijaan on jattanyt slangin ja ottanut tllalle siscillcin.
Yhteiskunnallisuuteen, osallistumiseen ja radikaaliin kuvaan on pdisty vasta
sisiill<in muuttamisen kautta. Niinpii nuorten dialogin sisiilkin synteettisyys
on ilmio, jota ei korjata slangilla. Slangi-ilmausten liimaaminen repliikkeihin
on harhaa, jolla pyritiiiin tuomaan esille vanhan elokuvan muutos. Traditiota
ei kuitenkaan muuteta pelkiillii kielimuodolla: my<is sisdltod on muutettava.
Uudenlaisen nuorisokuvauksen airueena Kcipy sekin alla osoittaa myos sen,
ettii pelkkii repliikkien sisiillcin muuttaminen ei tarvitse tuekseen velttamafta
repliikkien muodollista muutosta; radikaalisuus, poliittisen arkirealismin,
yhteiskunnallisen osallistuvuuden tuoreus voi syntyii dialogiin pelkiistii
sisiillostii.

Filosofis-lingvistisen puheaktiteorian ar.ulla on hyvii liihestyii elokuvan
dialogia ja sen ideologiaa. Puheaktiteoriaa on kritisoitu kdrkevimmin siitd,
ettd pddasiassa se ottaa huomioon vain puhujan intentiot. Koska ideologiaa
tarkasteltaessa elokuva niihdiiiin kertojana tai puhujana, on puheaktiteoria
hyvii viiline dialogin ideologisuuden tarkasteluun. John Austinin esittdmd
puheaktien merkitystasojen jako lokutiiviseen, illokutiiviseen ja
perlokutiiviseen auttaa tulkitsemaan ja ymmiirtiimddn erilaisten puheaktien
denotaatioita, konnotaatioita ja niiden kautta varsinkin sitii, mihin puhuja
kullakin puheaktillaan pyrkii. Erityisen hyvin puheaktiteoria sopii
nuorisoelokuvien nuorisorepresentaatioiden, tuotannon luoman ideaalinuoren
kuvien tutkimiseen, sill2i repliikit ja niiden kielimuodot ovat tehokkaita
nuorien miiiirittelij oitii.

Kiittin Krista Ojutkangasta lingvistisistci kommenteista.
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