Judith Mayne

Naistekijyytta
uudelleenarvioimassa

- Tarkastelen tdssad artikkelissa milld tavoin naistekijyyttd on teoretisoitu
- feministisessd elokuvatutkimuksessa. Keskityn erityisesti Dorothy Arzneriin,
- yhteen harvoista Hollywoodissa menestyneista naisohjaajista, jonka ura kesti
- 1920-luvulta 1940-luvulle. Arzner oli feministisen elokuvatutkimuksen
. varhaisimpia “l0yt6j4”, ja hdn on teoksineen edelleenkin tirkein esimerkki
- elokuvallisesta naistekijyydesti. Vaikka merkittdvimmiét tutkimukset Arznerin
© urasta tehtiin feministisessd elokuvatutkimuksessa 1970-luvun alku- ja kes-
- kivaiheilla, ovat monet tirkeit ulottuvuudet hdnen asemastaan naistekijand
. mielestédni vield selvittdmatta.

Téamanhetkisessd feministisessd kirjallisuustieteessd tutkimusta naisteki-

- jyyden luonteesta on muokannut reaktio kahteen melko ilmeiseen olet-
- tamukseen: ensinnakin siihen, ettd yhteys kirjailijan sosiaalisen sukupuolen,
- hénen persoonana olemisen tapansa (personhood) ja hdnen tekstiensa vililld
. on olemassa, vaikkakin ohuena, sdrdisend tai monimutkaisena. Toiseksi
- sithen, ettd on olemassa naiskirjallisuuden traditio, maéritelldsnpd tdma
- sitten keskindisten vaikutusten mallina, yhteisten teemojen kautta, tai yhteisina
- etdisyyksina valtakulttuurista. Tutkimusta tehdézn paljolti ndiden olettamusten
© puitteissa. Mutta silloin kun katsotaan itsestddn selvdnd pidetyn naiseuden
- kategorian sisiltyvin naistekijan, joka erityisessd naistraditiossa madrittyy
- implisiittisesti tekstin ldhteeksi ja merkitykseksi, ndma ndenndisen ilmeiset
- oletukset tuovat esiin nykyteorian kovasti pelkdamaén epiteetin : essentialismin.

Kymmenisen vuotta sitten erds ystdvani huomautti sarkastisesti “oidipus-

. paljastajien” yleisyydestd erddssda Modern Language Associationin kokouk-
- sessa: télld hin tarkoitti tutkijoita, jotka olivat innokkaita nuuskimaan oidi-
- paalisten skenaarioiden jadnteitd paillisin puolin “edistyksellisistd”, “femi-
* nistisistd” tai “postoidipaalisista” tutkimuksista. Tdménhetkiselle feministiselle
- tutkimukselle — ja erityisesti feministiselle elokuvatutkimukselle — ovat
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Oma mielenkiintoinen alueensa olisi teatterin ja elokuvan suhde. Miten
10-luvun suomalainen elokuva suhteutui teatterin kehitykseen? Kuten olen
osoittanut, elokuva miellettiin teatterimaiseksi esitysmuodoksi ja Kaarle
Halmeen tapaisilla teatterintekijoilld oli merkittdvd panos autonomian ajan
elokuvaan. Seurandytelmatoiminta oli vield 10-luvulla erittdin vilkasta, joten
on mahdollista, ettd kotimaiset tekijét tietoisesti tavoittelivat tietynlaista
“seurandyttimomaisyyttd”. Kaarle Halmeella oli tdlld alueella vankka koke-
mus: hén oli kirjoittanut kymmenid huvindytelmid ja melodraamoja.*

Erkki Kivijarvi kirjoitti vuonna 1918 teoksessaan Nayttamoltd ja katso-
mosta, ettd ohjaajan osuus “kdy uudenaikaisessa ndyttamotaiteellisessa tyds-
kentelyssd keskeisemmiksi ja tiarkeamiksi kuin ennen”.® Ohjaaja saattoi
esimerkiksi valita sellaiset virit, jotka hdnen mielestdén olivat sopusoinnussa
teoksen hengen kanssa. Jos teatteriohjaajan asema oli muuttumassa totaali-
semmaksi, miksi elokuvaohjaajan rooli ei olisi kokenut samaa muutosta?
Ehkid tdméntapaiseen kehitykseen viittaa Finlandia Filmin vuonna 1916
tuottaman Tuhlaajapojan aiheuttama polemiikki. Bio-lehdessi alkanut kes-
kustelu laajeni Hufvudstadsbladetin palstoille, jossa nimimerkki V.S.B.
kritisoi mm. elokuvan virien kdyttod. Tuhlaajapojan henkilét olivat esiinty-
neet valkeissa asuissa tummaa taustaan vasten ja loppukohtauksessa péin-
vastoin.®® Kirjoitukseen vastasi Sven Bergvall, joka ilmoituksissa oli todettu
Michel Carrén elendytelmén L Enfant prodigue sovittajaksi.®’ Vastineessaan
Bergvall esittdytyy ohjaajana, joka kantaa teoksesta taiteellisen kokonais-
vastuun. Hén toteaa, ettd mustan ja valkoisen vuorottelu oli “en viss
konstnidrlig effekt”.® Ainakin tima esimerkki ndyttdisi viittaavan siihen,
ettd teatteriohjauksen uudistukset heijastuivat myos elokuvan puolelle. Tuh-
laajapoika oli korostuneessa “taiteellisuudessaan” kuitenkin poikkeus: vield
vuosina 1913-14 ohjaajan asema elokuvanteossa tuskin saavutti tillaista
kokonaisvastuuta.

- * Halmeen teoksia

- olivat mm. Aamukellot,
- Ennustus, Kuningas

- Teivas, Kyopeli, Mestari

- Garp, Murskattuja aitoja,
. Murtuneita, Nainen sen
; tietdd, Onnen hyrrd,

- Turma ja Uhri. Ks.

- ladhemmin esim. Kariston
- ndytelmdopas. Selostus

© sarjoista

- “Seurandytelmid” ja

* “Huviohjelmien avuksi”.
- Kahdestoista painos.

* Himeenlinna: Arvi A.

- Karisto 1961, 5-6.

o 8 Erkki Kivijarvi,
. Ndyttamdltd ja
. katsomosta. Helsinki:

. Kustannusosakeyhtio
. Ahjo 1918, 63.

© % Hufvudstadsbladet
22.5.1916.

- ¥ Ks. esim.
- Tuhlagjapojan ilmoitus,
© Bionio 17, 1.5.1916, 6.

© % “Till mirket V.S.B.".
. Hufvudstadsbladet
. 24.5.1916.
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Dorothy Araner iolsassa keskustelussa Franchot Tonen kanssa tyén lomassa.

ma suku on pabintar, kertoo Dorothy Armer,
Hollywoodin ainoa naisohjaaja, joka on dskettdin
kruunannut uransa allekicjoittamalls moniyuotisen

alivat oman sukupunlcm edxuu\)atw H
teisempia. En niet tavannut: ainoatakaan
mitd voimakkaimmin sanoin ofisi neuvonut minua lnopu-
maan niin° mahdottomista suunnitelmista, mikili he eivit
suorastaan 'mauraneet wlos’ minug.»
Dorothy e suinksan ole ensimmainen naispuoliner
ohjaaja. K)mmemseu vuotta sitten Pariisissa toimi erit-
tiin menestyksellisesti naisohjaaja Germaine Dula &
i aindastaan ohjanuut Gaumont-yhtitn cloke:
e i ol lisaksi ensimmiinen maailmaséa,  jo!
Keskells tyon  touhua. Dorothy (kameran alla) antaa’ viimelsid ohjeltaan popperan taustana. Erddssd oo
Joan Crawfordilie ennen tirkedtd kohtavsta, Kohta kw\hmpur allavit imakusta kuvan keskelld miyrsky:
ivistd ja koneet surista, fa sm-un farvitaan. varmaa tolminta: Vaith Mobs §
; mutta he ovat kadonneet tuntemattomiin Iyhyen toiminta-
Y it ® ¥ / 10 . 19 kauden perasta. Dorothy Arzner on sen sijaan lujasti tart-
tunut tyShonsd. Han on jo aikoja sitten voittanut kaikki
alkuvaikeudet, niin etti hinen nimensi mainitaan nyt

Hollywoodin - maineikkaimpien ohjaajien joukossa, ja hin
valmistaa elokuvia kuuluisinten tihtien kanssa. Niinpd
hin nykyaan tydskentelee Joan Crawfordin kanssa suur-
filmissd ‘Morsian varoo punaista’s

Maailme on fhmeellinen. Saattan oikeastaan sanos,
ettd Dorothy on kasvanut kiinhi filmiin: varsinaisesti kui-

tenkaan tuntematta mainittavaa kutsumusta sithen suun-
taan: Hin on nyt siksi vanha, ettd on ehtinyt olla mukana jo
silloin, kun Hollywood vield ei oflut elokuvamaailman

Mekka, Se oli aikaa, jolloin Vxela tydskenneltiin ouneen
luottaen niiden varojen turvin, joita kulloinkin sattui kas-
sassa olemaan, ja_jolloin tanditls jomakin paiviing naytti
olevan valtava ruckahaly, kun he tass seuraavana kenties

HOLLYWOODIN ytyivat kahvikupilliseen ja simp . Pikku Domth},

, i

AINOA tith ihmisten merkillisesti vaihtelevaa ruokehalua, Hin

NAISOHJAAJA ei lainkean voinut kisittid, ettd ruokahalu ei suinkaan
vaihdellut, vaan taskussa oleva rahamidrd.

Pikky Dorothy saattol niin tarkoin seurata elokuvaviien

ruokahalua siksi, ettd useimmat heistd aterioivat hiuen

2

tunnusomaisia vastaavanlaiset “essentialisminpaljastajat”. Silld kdytannossa
pelkkd maininta “todellisista naisista” (erityisesti tekijoistd puhuttaessa) tuo
esiin nyttemmin tutun selonteon essentialismin “vaaroista”. N4itd ovat miehen
ja naisen vilisen itsestddn selvdksi oletetun eron vahvistaminen ja siitd
seuraava usko patriarkaatin alistaman naisidentiteetin positiiviseen arvoon,
joka loytdd todellisen dénensd feminismistd. Essentialismiin liittyvistd vaa-
roista on ilmeisen paljon sanottavaa, mutta nykyinen essentialismin paljas-
taminen on vilttynyt pohtimasta “naisen” ja “naisten” kategorioiden moni-
mutkaista suhdetta sulkeistamalla “naisten” kategorian kaikkinensa.
Vaikka keskustelut naiselokuvatekijoiden teoksista ovat olleet oleellisia
feministisen elokuvatutkimuksen kehitykselle, ovat teoreettiset pohdinnat
naistekijyydestd elokuvakulttuurissa olleet yllattdvén harvalukuisia. Kun
jokseenkin kaikki feministiset elokuvatutkijat ovat yhtd mieltd Germaine
Dulacin, Maya Derenin ja Dorothy Arznerin (nimetdkseni useimmin mainitut
“historialliset hahmot”) tdrkeydestd, on huomionarvoista miten vas-
tahakoisesti heitd on kdytetty esimerkkeind teorisoitaessa naistekijyyttd elo-
kuvakulttuurissa, paitsi silloin kun teoretisoinnilla on pyritty todistamaan

- "Hinen nimensi
mainitaan nyt

. Hollywoodin

- maineikkaimpien

- ohjaajien joukossa."

. Kuva 5/1939.
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! Kts. Margaret
Homans, Bearing the
Word: Language and
Female Experience in
Nineteenth-Century
Women’s Writing.
Chicago: Chicago
University Press 1986;
Nancy K. Miller, Subject
to Change: Reading
Feminist Writing. New
York: Columbia
University Press 1988.

- naisten vaikeaa suhdetta elokuva-apparaattiin. Tam# vastahakoisuus
- heijastelee nykyistd késitystd, jossa “teoria” assosioituu “antiessentialismiin”.
- Feministisen kirjallisuudentutkimuksen ja -teorian piirissd antiessentialismi
- ei kuitenkaan ole johtanut aivan niin laajalle levinneisiin negaatio-vaikutuk-
- siin. Esimerkiksi Margaret Homansin ja Nancy K. Millerin kirjoituksissa
- naistekijyyttd ei ole analysoitu pelkéstdédn suhteessa toimijuuden ja tekijyyden
- yksioikoisiin kategorioihin, vaan suhteessa kompleksisiin tekstuaalisiin ja
- kulttuurisiin prosesseihin, jotka dramatisoivat ja asettavat etualalle naisten
- suhteet kieleen, juoneen ja kirjallisuuden instituutioihin.'" En tahdo tdssid
- viittad, ettd feministisilld elokuvatutkijoilla on kirjallisuudentutkijoilta “pal-

- jon opittavaa”, kuten sanonta kuuluu, vaan pikemminkin ettd naistekijyyden

2 Doris Lessing,
Kultainen muistikirja,
(alk. The Golden
Notebook 1962, suom.
Eva Siikarla). WSOY:
Porvoo, Helsinki 1968,
548.

- paradigma kirjallisuudessa voisi tarjota kiyttokelpoisen lihtskohdan tut-
- kimuksille naistekijyyden asemasta elokuvakulttuurissa.

Téamén lahtokohdan selventdmiseksi nojaudun kahteen anekdoottiin, joissa

- naisen kirjoittamisen ja elokuvan kohtaaminen tulee esille samankaltaisina.
. Toinen niistd on “kirjallinen” ja toinen “teoreettinen”. Ensimmdisen, “kir-

- jallisemman” anekdootin aiheena on kaksi naisen kirjoittamaa nykyromaa-
© nia, jotka késittelevét naisten kirjoittamiseen liittyvié vaikeuksia. Molemmissa
- romaaneissa elokuvasta tulee vakuuttava metafora vaikeille ja joskus
- ylittamattomille esteille, joita kirjoittava nainen kohtaa. Doris Lessingin
- romaani Kultainen muistikirja tutkii naisidentiteetin jataiteellisen tuotannon
- vilistd suhdetta. Se, millaiseksi tuo suhde muotoutuu, representoidaan
. elokuvan avulla. Katsoja on nainen, kamerankdyttdja on mies, ja koko
- katsomisen prosessi on yksi vallan ja dominanssin muoto. Kirjailija Anna
- Wulf kuvailee ndkemystddn oman menneisyytensé tapahtumista elokuvina,
- joita hanelle esittdd nakyméton miespuolinen kamerankayttaja. Annan mu-
- kaan elokuvat representoivat “vaikeaa tehtdvad luoda jérjestystd kaaokseen,
- joka elamistini oli tullut.” Anna kuitenkin jarkyttyy tistd elokuvallisen
- jérjestyksen luomasta visiosta:

Ne olivat kaikki, huomasin sen nyt, sovinnaisen hyvin tehtyji filmej4, aivan kuin ne olisi
tehty studiossa; sitten ndin otsikot: nama filmit jotka olivat kaikkea sitd mité eniten inhosin,
olivat minun ohjaamiani. Koneenkdyttdja naytti namé filmit hyvin nopeasti ja pyséhtyi
sitten tekijoiden nimien kohdalle, ja kuulin, miten han nauroi ivallisesti nahdessaanOhjaus

Anna Wulf. Sitten hin ndytti taas muutaman kohtauksen, ja jokainen kohtaus oli tdynni
valheellista kiiltoa, véddristynyt ja typeri.?

Lessingin elokuvalliselle metaforalle on keskeistd katsojan ja kuvan sekd

. kamerankdyttdjdn ja valkokankaan vilinen suhde, joka on ldpikotaisin
- patriarkaalinen, silld jakaminen, hierarkia ja valta ovat téssd sukupuolijaon
. synonyymejd. Elokuvien konventionaalisuutta ja valheellista kiiltoa tdydentda
- Anna Wulfin vieraantuminen valkokankaalla nikyvistd nimestddn. Jos
- elokuvan katsomisen ehdot viittavat Lessingilld patriarkaaliseen dominanssiin,
- niin silloin tuon metaforan vilittsmét ehdot ovat naistekijyyden yhtaikainen
- esiintuominen ja kieltdiminen. Elokuvassa ruumiillistuu etdisyys minéstd —
- tai ainakin naispuolisesta mindstd. Elokuvassa tuo etdisyys tuotetaan
- naistekijyyttd ivaavissa lopputeksteissd. Kuten Kultaisessa muistikirjassa
. kdy ilmi — yhteydessd jossa pohditaan naiskertojan suhdetta kieleen ja
- kokemukseen — elokuva toimii erityisesti ja luonteenomaisesti naistekijan
- nimikirjoituksen negatiivisena modulaationa (inflection).
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lasnoloa, menneisyyden fantasianomaista hallintaa. Romaanin naiskertoja
kuvaa Christan etsimisti, ja sitd myoten muistin mahdollisuutta ylipadtaén:
“...mainitsen jopa hidnen nimensi ja olen nyt hénestd aivan varma. Mutta
koko ajan mind tieddn: kelalta purkautuu varjofilmi, jonka kerran valotti
kaupunkien, maakuntien, asuinhuoneiden todellinen valo.”* Elokuva saattaa
luoda kuvia menneisyydestd, mutta nuo kuvat ovat reifioidun muistin sisdltoa.
Elokuva antaa ndin ymmartad, ettd menneisyys olisi kategorisoitu, hierark-
kinen ja siististi kétketty.* Kuten Lessingin Anna Wulf, Erddn naisen
elamdn kertoja etsii yhteyksid naisidentiteetin ja kielen vililla. Vaikka
Wolfin metaforan patriarkaaliset hahmotukset eivét ole aivan niin eksplisiit-
tisid, niin hanenkin metaforassaan elokuva hylkii aktiivisen etsinndn prosessia
ylipddtddn ja naisten itseilmaisua erityisesti. Erdcdn naisen eldmdn kertoja
on, Wolfin sanoin, syventynyt etsimdédn “kolmannen henkilon salaisuutta,
sen, joka on kisin kosketeltava ja joka olosuhteiden suosiessa voi liittdd
itseensd enemman kuin ensimmaéinen: mind.” Kuten Kultaisessa muistikir-
Jjassa, elokuva toimii esteend naisen itseilmaisun kirjoittamiselle, ilmentéden
siten “‘minén’ lausumisen vaikeutta”, kuten Wolf asian ilmaisee.’

Jos uskomme aivan kirjaimellisesti Lessingin ja Wolfin metaforisiin
representaatioihin elokuvasta, niin naiselokuvantekijélle “minén” lausuminen
on paljon vaikeampaa kuin naiskirjailijalle. Feministiset pohdinnat elokuvasta
ovat tukeneet Lessingin ja Wolfin metaforia, silld elokuvallisen halun narra-
tiivinen ja visuaalinen esittiminen nojautuu, kuten useimmat teoreettisemmat
perustelut asian esittivit, sukupuolieron laajamittaiseen kiistdmiseen ja sen
seurauksena elokuvallisen representaation yhteenkietoutumiseen mieskes-
keisten skenaarioiden kanssa. Téhdn voitaisiin tietysti hieman puolustellenkin
vastata, ettd timénkaltaiset metaforiset tulkinnat elokuvasta viittaavat juuri
naiselokuvantekijoiden strategiseen tiarkeyteen. Silld mik&li elokuva on luon-
teeltaan vieraannuttava (Lessing) tai reifioiva (Wolf), niin talléin naisohjaajien
pyrkimykset maaritelld uudelleen, omaksua tai muulla tavoin keksid uudelleen
elokuvaa ovat ratkaisevia osoituksia siitd, ettd tdmén ddrimmadisen patriar-
kaalisen muodon rajat ovat ldpdisevampid ja avoimempia naisten ja femi-
nistien vaikutukselle kuin edelld mainitut elokuvan inspiroimat metaforat
antavat ymmartdd. Samalla voidaan kuitenkin viittdd, ettd naiselokuvante-
kijoiden teoksissa elokuvallista identifikaatiota ja halua muotoillaan uudella
tavalla. Ndiden uudelleenmuotoilujen elokuvalliset metaforat ovat hyvin
erilaisia kuin edelld siteeratut katkelmat Lesingiltd ja Wolfilta. “Minén
lausumisen vaikeus” ei toisin sanoen vélttdmattd tarkoita, ettd naistekijyys
olisi elokuvassa mahdotonta vaan pikemminkin, ettd se toimii eri tavalla
kuin kirjallisuudessa.

Lessingin ja Wolfin muotoilut heijastavat pitkalti feminististd elokuva-
tutkimusta esittdesséan, ettd elokuva hylkii erityisen voimakkaasti naistekijaa,
mutta muunlaisiakin esteitd naistekijyyden teoretisoinnille elokuvassa tulee
vastaan kun vertailua kirjallisuuteen seurataan toiseen suuntaan. Toinen,
selkedmmin “teoreettinen”, anekdoottini kirjallisen ja elokuvallisen naiste-
kijyyden suhteesta lo6ytyy feminististd elokuvatutkimusta sisiltavén artikke-
likokoelman Revision johdannosta. Teoksen toimittajat toteavat, ettd femi-
nistiset elokuvatutkijat “ovat aiheellisesti kateellisia” kirjallisuuden parissa
tyoskenteleville feministisille tutkijoille, “joiden on ollut mahdollista kdzntya
suhteellisen mittavan naiskirjallisuuden kaanonin pariin.” Toisin kuin Kir-
jallisuudella, elokuvalla ei ole sellaisia todisteita naistekijyydestd, johon
feministitutkijat voisivat nojata naisten elokuvan aineksia tai feminististd

. 3 Christa Wolf, Erddn

- naisen tarina (alk.

- Nachdenken iiber
Christa T. 1968, suom.
- Keijo Kylavaara).
Kirjayhtyma: Helsinki

- 1970,8.

- *Esseessain feminismin
- ja Christa Wolfin

* teosten suhteesta Myra
- Love analysoi elokuvan

asemaa kuvana “jota

. kédytetdanilmentamaan
. hallinnan, manipulaation,
. ja kokeellisen

. koyhtymisen vilisia

. yhteyksia”. Kts. “Christa
. Wolf and Feminism”.

. New German Critique 16
. (Winter 1979), 36.

.5 Christa Wolf, Erddn
. naisen tarina, 194.
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¢ Mary Ann Doane,
Patricia Mellencamp &
Linda Williams, “Femi-
nist Film Criticism: An
Introduction”. Teok-
sessa Doane, Mellen-
camp, Williams (eds.),
Revision: Essays in
Feminist Film Criticism.
Frederick, Md.: The
American Film Insti-
tute/ University Publi-
cations of America
1984, 7. Toimittajat
vastaavat Elisabeth
Abelin mairitelmaan
feministisesta kirjalli-
suudentutkimuksesta
“naisten tekstien eri-
tyispiirteiden” ja “naisia
yhdistavien vaikutuslin-
jojen” tutkimisena
“hedelmillisessi ja
osittain autonomisessa
traditiossa”. Abelin
kommentit ovat perii-
sin artikkelista “Edi-
tor’s Introduction”.
Critical Inquiry 8, no. 2
(Winter 1981), 173.

7 Maria LaPlace esittaa,
ettd Bette Davis oli
itsessaan luova voima.
Kts. “Producing and
Consuming the Wo-
man'’s Film: Discursive
Struggle in Now,
Voyager”. Teoksessa
Christine Gledhill (ed.),
Home Is Where the
Heart Is: Studies in
Melodrama and
Women’s Film. London:
British Film Institute
1987, 138-66.

8 Erinomainen katsaus
merkittavimpiin eloku-
van tekijyyttd kisittele-
viin teksteihin on John
Caughie (ed.), Theories
of Authorship. London:
Routledge and Kegan
Paul 1981.

? Kayttokelpoinen
katsaus ja analyysi eri-
laisista merkityksista,
joita auteurismin ter-
miin on liitetty, l6ytyy
teoksesta Peter
Wollen, Merkityksen
ongelma elokuvassa (alk.
Signs and Meaning in the
Cinema 1969, suom.
Tarmo Malmberg), luku
2.
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- elokuvaestetiikkaa tarkastellessaan. “Silld miten”, kysyvit teoksen toimittajat,”
- klassisesta elokuvasta voisi 10ytyd mitddn ‘autonomisen tradition’, ‘erityis-
- piirteiden’ tai ‘vaikutuslinjojen’ kaltaista? Ja mikali voisimme jotenkin pitiz
- Lois Weberid tai Dorothy Arzneria Hollywoodin Jane Austenina tai George
- Eliotina, niin mistd sitten voimme jaljittdd heiddn vaikutteitaan?”®

Siind missd feministisilld kirjallisuudentutkijoilla on omat erimielisyytensi

. “naistradition” (ja sen autonomisuuden) ja nais”kaanonin” (ja sen merkitta-
- vyyden) Késitteiden paikkaansapitivyydestd, on totta ettd feministisilld elo-
- kuvatutkijoilla ei kerta kaikkiaan ole sellaista todistusaineistoa, jonka avulla
- voitaisiin sanoa miten ja milla tavoin naisten tekema elokuva olisi olennaisesti
- erilaista kuin miesten ohjaama ja luoma elokuva. Tdmén todistusaineiston
- puuttumisesta huolimatta minusta kuitenkin tuntuu, ettd monien feminististen
- elokuvatutkijoiden vastahakoisuus puhua “naistraditiosta” feminististen kir-
- jallisuudentutkijoiden lailla, liittyy useisiin eri tekijoihin, ldhtien niistd teo-
- reettisista viitekehyksistd, joissa “persoonana olemisen tavan” (“personhood”)
. mainitseminen on epdilyttédvad, aina tekijyyden erikoiseen asemaan elokuvassa
- ylip4dtddn. Varsinkin mitd tulee klassiseen Hollywood-elokuvaan, voi teki-
. jyyden tavanomainen rinnastaminen ohjaajaan rooliin kieltd4 tai tukahduttaa
- monia merkittdvid tapoja, joilla naiset ovar tosi asiassa olleet elokuvissa
- lasnd. Esimerkiksi usein unohdetun, usein naispuolisen, kasikirjoittajan huo-
* mioiminen voisi tuoda esiin naisten jilkis elokuvateksteista. Eik naisndytte-
- lijankdan rooliin pade aina feministinen viisaus miesohjaajan persoonaan
- palautuvasta kontrolloivasta katseesta — todisteena tdstd kdy Bette Davisin
- tapaus.’

Vastahakoisuuteen puhua “naistraditiosta” on ehkd eniten vaikuttanut

- essentialismin pelko — siis pelko siitd, ettd “naisteksteistd” puhuminen edel-
- lyttdd naisrepresentaatioiden ainutlaatuisuutta ja autonomiaa, joka pi-
- kemminkin vahvistaa kuin haastaa patriarkaalisen hierarkian dualismia. Nais-
- tekijyyden kisitteen ja siitd seuraavan naistradition hylkdaminen elokuvassa
- sen vuoksi, ettd essentialistiset méiritelmét naisesta ndhdddn vilttdmattd
- kompromisseina, saattaa kuitenkin olla yhtd lailla dualistista olettaessaan,
. ettd yhteys- ja vaikutusmallit ovat ilman muuta essentialistisia. Joskus olete-
- taan, ettd mik4 tahansa maininta tekijyydestd merkitsee paluuta biografisen
- tutkimuksen aikakauteen ja tekstiin tekijan elamén lapindkyvéana ja yksin-
- kertaisena heijastumana. Taménkaltaisen lahestymistavan rajoitukset ovat
- ilmeisid, mutta myos puhtaasti tekstuaalisilla elokuvallisen representaation
- malleilla on omat rajoituksensa miti tulee nykyisten naiselokuvien narratii-
- visiin strategioihin, silld ndihin strategioihin liittyy yleensa tekijyyden kirjai-
- mellinen piirtyminen ohjaajan esiintyessd itse omassa elokuvassaan.

Kaiken keskustelun naistekijyydesta tulisi ottaa huomioon elokuvallisen

. tekijyyden madritelmien erikoinen historia.® Oikeastaan “auteurismista” tuli
- elokuvateorian ja -kritiikin vakiokalustoa vasta 1950-luvulla. Ranskalainen
. termi ei tarkoittanut tuolloin — toisin kuin ranskalaiset termit kahden viime
- vuosikymmenen aikana — erityisen kompleksista kokonaisuutta. Silld
- auteurismi viittaa ndkemykseen, jonka mukaan elokuvaohjaaja on ainoa
- lopullisesta elokuvasta vastuussa oleva voima, ja ettd tietyn auteurin elokuvissa
- on havaittavissa joukko toistuvia teemoja ja aiheita.’ Naiden viitteiden
| itsestddnselvyyttd vaikeuttaa kuitenkin se, ettd auteurististen kriitikoiden
- tutkimuskohteena oli ensisijaisesti Hollywood-elokuva. “Hitchcock”-, “John
. Ford”- tai “Nicholas Ray” -elokuvasta puhumisen vastakohtana “MGM”- tai
- “John Wayne” -elokuvalle oli, jos ei nyt suorastaan radikaalia, niin ainakin



historiallisesti merkittavad, silld tuo muutos vaikutti sithen milld tavoin
elokuvasta ylipddtdan puhuttiin. Liberaalihumanistinen malli haastoi
yritysteollisen elokuvatuotannon mallin, eikd “Hitchcockilla” ole
kannettavanaan samaa Kkapitalistista, teollista tai yhtiollistd taakkaa kuin
“MGM”-elokuvalla.

Huolimatta teollisuuden ja luovan yksilon vélisestéd vastakkainasettelusta,
josta auteurismikin syntyi, ei mainittujen termien patriarkaalisilla konnotaa-
tioilla ole paljon eroa; “MGM?” tai “Hitchcock”™ saattavat olla eri tavoin
patriarkaalisia, mutta niilld on yhteinen tausta. Elokuvan auteur identifioitiin
transsendentaaliseksi hahmoksi, joka kykeni vastustamaan Hollywoodin
teollisuuden tasapdistdvid voimia. Roland Barthesin sanoin aufeur-teoria
vahvisti yksilollisen tekijan “pelottavaa isyyden valtaa”, jota uhkasivat
massakulttuurin instituutiot. Elokuvakulttuuri on ndistd paradigmaattinen,
jopa etuoikeutettu, esimerkki.'® Taten on helppo havaita, ettd Alexandre
Astrucin kuuluisaa kameran ja kirjailijan kynén rinnastusta, “kamerakynd”,
eldhdyttdd samankaltainen kynén ja peniksen metaforinen rinnastus, joka on
madritellyt sekd lansimaisen kirjallisuuden traditiota (oireellisesti) ettd fe-
minististé kirjallisuushistoriaa (kriittisesti)."" Tété fallista nimittdjdd voidaan
tulkita eri tavoin, mutta selkeimmilldén se kiistdd naistoimijuudelta kaikki
mahdollisuudet. Kéidnteisesti voidaan viittad, ettd naistekijyyden korosta-
misesta aiheutuu naisille se riski, ettd tdlloin omaksutaan ddrimmdiisen
patriarkaalinen késitys elokuvan luomisesta. Keskeiseksi nousee se, vaikut-
taako naistekijyyden nais-alkuliite itse tekijyyteen riittivdin voimakkaasti
haastaakseen tai muuttaakseen sanan patriarkaalisia tai omistamiseen viittavia
yhteyksid.

Kysymys siitd onko tekijyys itsessddn patriarkaalista ja/tai fallosentrista,
nostaa esille “ranskalais-amerikkalaisen irtikytkennan” (“Franco-American
Dis-connection”, kdyttddkseni Domna Stantonin ilmaisua), joka on aiheut-
tanut nykyisessd feministisessd teoriassa laajaa kriittistd keskustelua tai
hammennysta, ndkokulmasta riippuen.'? “Amerikkalaiseksi” — ja siten em-
piiriseksi ja historialliseksi — kuvattu positio pitdd naistekijyyttd olennaisena
(elokuva)kulttuurin feministiselle haltuunotolle, kun taas “ranskalaiseksi” —
teoreettiseksi ja diskursiiviseksi — kuvattu positio nékee “tekijyyden” ja
“haltuunottamisen” tasavertaisen syyllisind koska ne jéljittelevét patriarkaa-
lisia médritelmid minéstd, ilmaisusta ja representaatiosta.”” Vaikka nykyisen
elokuvatutkimuksen, etenkin sellaisena joksi se on Englannissa muodostunut,
otaksutaan olevan kdytanndssd synonyymi “ranskalaiselle teorialle”, ei au-
teurismin kohtalo, varsinkaan suhteessaan feministiseen elokuvatutkimuk-
seen, ole kulkenut aivan niin helposti kartoitettavaa tai yksisuuntaista polkua.
Esimerkiksi Claire Johnston argumentoi vuonna 1973 auteur-teorian
hylkéddmistéd vastaan kuuluisassa esseessddédn. Johnston tiedostaa, ettd “jotkut
kehittelyt auteur-teoriasta ovat johtaneet taipumukseen palvoa (mies)ohjaajan
persoonallisuutta”, mutta han puolustaa kuitenkin auteurismia feminismille
tarkednd. Han huomauttaa, ettd “auteur-teorian kehitteleminen on merkinnyt
huomattavaa kadnnettd elokuvakritiikissd: polemiikki haastoi syvddn-
juurtuneen nikemyksen Hollywoodin monoliittisuudesta, ja jos viltytdédn
sen normatiivisilta puolilta, on elokuvien luokittelu ohjaajien mukaan osoit-
tautunut d4drimmadisen antoisaksi tavaksi jasentdd kokemuksiamme eloku-
vasta.”"

Johnstonin argumentit tuovat mieleen Peter Wollenin kirjoitukset auteur-
teoriasta, joissa elokuvan auteur ei méaarity niinkdén luovana yksilénd kuin
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- hahmona, jonka elokuvaan jéttdmia jilkid voidaan arvioida toistuvista
. oppositiojérjestelmistd ja aiheiden verkostoista, tiedostamattomat aiheet
- mukaanlukien.'® Johnstonin analyysi tulisi ymmértaa suhteessa tiettyyn
- ajanjaksoon feministisessd kritiikissd, jolloin kasitykset naisten “hyvistd
. rooleista” (ja siten positiivisista versus negatiivista kuvista) saivat laajaa
- kannatusta. Johnston kdantaa tuon hyvéksyttavyyden pailaelleen verratessaan
- Howard Hawksia ja John Fordia. Hén esittdd, ettd Hawksin nidenniisesti
- “positiivisemmat” ja “vapautuneemmat” sankarittaret palvelevatkin vain
- miehistd halua. John Fordilla naiset toimivat ambivalentimmilla tavoilla.
- Siind missa Hawksin elokuvissa nainen on “traumaattinen ldsndolo, joka
- taytyy kieltda”, Fordin elokuvissa nainen “on koodi, johon Ford projisoi
- pohjimmiltaan ambivalenttia asennettaan sivilisaation ja psykologisen
- ‘eheyden’ kisitteitd kohtaan.”'® Tiettyyn ohjaajaan assosioituvaksi narratii-
- viseksi ja visuaaliseksi jdrjestelméksi madriteltynd Johnstonin auteurismi
- mahdollistaa analyysin, joka ylittdd “hyvén” ja “pahan” (kuvan tai roolin)
. kategoriat ja siirtyy oireen ja ristiriidan antoisammalle maaperille.

Vaikka Johnstonin analyysi ndyttdisi painottavan yhtd paljon auteurismin

© ja “symptomaattisen lukutavan” merkitystd, luetaan hdnen ty6tddn yleensd
- jalkimmaisen kontekstissa. Kuten Peter Wollenin tekijyytti kisittelevissi
- kirjoituksissa, herdd tdassakin aavistus, ettd auteuristinen osa onkin taustakulissi,
- jolle heijastetaan tirkedmpid teoreettisia ja kriittisi oletuksia — Wollenin
- kohdalla srukturalismia ja semiotiikkaa ja Johnstonin tapauksessa Althusseriin
. pohjaavia kriittisid tulkintoja. Analyysia, jonka puolesta Johnston puhuu —
- “naisen” position analyysia elokuvan visuaalisissa ja narratiivisissa rakenteissa
. —on yleensi toteutettu ilman, ettd auteur-teoria tai auteurit olisivat juurikaan
- olleet pohdinnan aiheena.'” Huolimatta auteurismin suuresta merkityksesti
- viitoitettaessa sitd, mitd Johnston kutsuisi edistykselliseksi elokuvakritiikiksi,
- sellaisten rakenteiden analyysid, joihin Johnston Hawksin tai Fordin
- yhteydessd viittaa, on harjoitettu pikemmin Hollywood-elokuvaan koh-
- distuvan tekstuaalisen ja ideologisen analyysin kuin tekijyyden viitekehyk-
- sessd.

Tekstuaalisen analyysin suosituin muoto on suonut vain védhin sijaa

- tekijyyden tutkimiselle, koska se on ollut erityisen kiinnostunut tiedostamat-
. tomista resonansseista narratiivisissa ja visuaalisissa rakenteissa. Merkittavana
- poikkeuksena voidaan pitiz Raymond Bellourin analyyseja, jotka kisittelevit
- Hitchcockia omien elokuviensa “lausujana”, mutta jotka kuitenkin méaritte-
- levit tekijyyden kapean ja kirjaimellisen tekstuaalisesti — toisen sanoen:
- Hitchcockin kuuluisat cameo-esiintymiset tapahtuvat elokuvallisen halun
. paljastumisen ja/tai purkautumisen merkitsevilld hetkilld."* Nykyisessid elo-
- kuvatutkimuksessa puhutaan “Hawks”- tai “Ford”-elokuvasta yhd useammin
. samaan tapaan kuin “kauhu”- tai “film noir’-elokuvasta — kdyttokelpoisena
- kategorisointina elokuville, joissa on samanlaisia aiheita tai tyylillisid ja
" narratiivisia ominaisuuksia. Taménkaltainen tekijyyden demystifikaatio saat-
* taa hyvinkin olla edistyksellisempai kuin Johnstonin tekijyyden puolustus.
- Kéantéen, tekijyys itse on saattanut ottaa itselleen oireellisen aseman, jolloin
. se ei ole niink#édn demystifioitunut kuin peittynyt ja siirtynyt muihin aiheisiin.
- Nancy K. Miller on havainnut samankaltaisen prosessin kirjallisuustieteessd,
. jossa kdisitystd tekijyydestd ei ole niinkddn tarkistettu kuin tukahdutettu
- “(uuden), anonyymin tekstuaalisuus-késityksen monoliittisuuden tielta.
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Viime vuosikymmenen elokuvateoriassa ja -kritiikissd auteurismi on

- ollut harvoin esill4, ja silloinkin se on esitetty ldhinnd kuriositeettina,



vaikutusvaltaisena mutta ohimenneeni historiallisena kehitysvaiheena. Kaja
Silverman on tdssd yhteydessd huomauttanut, ettd feministisissd
puheenvuoroissa naisohjaajien avantgarde-teoksista on havaittavissa outo
liukuma: tekstuaalisen analyysin pitkélti sulkeistama tekijyyden késite on
tullut uudelleen esille, vaikkakin tekstuaalisuuden ulkopuolella.

omaan tekstin “ulkopuolelle”, ja jonka oletetaan olevan daniensa ja kuviensa tasmallinen :
ldahde. Eradnlainen nostalgia ongelmatonta toimijuutta kohtaan ldpdisee suuren osan -
kirjoituksista, joihin tdssd viittaan. Ei ole olemassa tapaa, jolla feministinen tekija voitaisiin,
kuten fallinen vastineensa, konstruoida diskurssissa ja diskurssin kautta — jolla hin voisi
olla erottamattomissa tekstiensa halusta, joka ei sijoittuisi pelkastain tekstien formaaliseen

artikulaatioon, vaan myds niissé toistuviin diegeettisiin elementteihin.?

Silverman suosittelee sellaista naistekijyyden teoretisointia, joka huo-
mioisi tekijoiden kirjoittautumisten moninaisuuden, ldhtien teemoista ja
tietyn henkilon tai ryhmén nimittdmisesté tekijan sijaiseksi aina erilaisiin
lausumisen strategioihin (niin @dnellisiin kuin visuaalisiinkin), joille tekijdn
ldsnédolo antaa leimansa (eksplisiittisesti tai implisiittisesti) sekd kyseessd
olevan tekijan teoksia strukturoivaan “fantasmaattiiseen kohtaukseen”.'

Naistekijyyden kisite elokuvassa voi hyvinkin olla laajassa kédytossd
kuten genren tai tyylin kategoriat. Mutta onko naistekijyys sittenkéén sulau-
tettavissa aivan niin yksinkertaisesti elokuvan olemassaolevaan taksono-
miaan? Nykyiset kategoriat ovat epdilemattd kiyttokelpoisempia analysoi-
taessa “naisen” hahmoja valkokankaalla kuin yritetettdessd padstd selvyyteen
siitd milld tavoin naisohjaajat moduloivat elokuvallisia kdytantoja uusilla ja
haastavilla tavoilla. Naistekijyyden analyysi herdttda erilaisia kysymyksia
kuin miestekijyyden analyysi, eikd ainoastaan siksi ettd naisilla on ollut
erilainen suhde elokuvainstituutioihin, vaan myds siksi ettd naistekijyyden
artikuloiminen saattaa héiritd “naisten” poispyyhkimistd, miké taas on kes-
keistd “naisen” artikuloimiselle elokuvassa. Kdytdnnossa kaikki feministiset
kriitikot jotka puolustavat naistekijyyttd tarpeellisena kategoriana olettavat,
ettd tama on poliittisesti valttdmatontd. Kaja Silverman esittadkin, ettd tekstin
libidinaalisen halun sukupuolitetut positiot tulisi tulkita “suhteessa biografisen
tekijan biologiseen sukupuoleen, silld on sekd poliittisessa ettd sosiaalisessa
mielessd eri asia, ettd nainen puhuu naisen dédnelld kuin ettd mies puhuu
naisen #dnelld, ja toisinpdin.”?? Kisitys naistekijyydesti ei ole ainoastaan
kayttokelpoinen strategia, vaan se on myds olennaista sille tavalle, jolla
naiselokuvantekijét ja feministiset katsojat pyrkivét uudelleenkeksiméén
elokuvaa.

Yksi feministisen teorian antoisimmista ironioista lienee se, ettd vaikka
“nainen” ja “naiset” eivdt ole yhteismitallisia (lainatakseni Teresa de Laure-
tiksen muotoilua), ne ovat kuitenkin saroiselld ja kompleksisella tavalla
yhteydessd toisiinsa. Feministisessd elokuvateoriassa on usein tavallista
tulkita, ettd “subjektin” suhde “objektiin” merkitsee samaa kuin “miehen”
suhde “naiseen”. Kun kyseessd on “nainen” ja “naiset”, voisi kuitenkin olla
antoisampaa ldhestyd naistekijyyttd niin, ettd pohdittaisiin naisten viélisid
subjekti-objekti -suhteita. Visiot valkokankaalla nédkyvéstd “naisesta”
saattavat pitkilti olla patriarkaalisten fantasioiden projektioita, ja “naisilla”
jotka tekevét ja ndkevit elokuvia voi olla vidhintddnkin problemaattiset
suhteet noihin visioihin. Vaikka olisi houkuttelevaa néhdad de Lauretiksen

Tekiji ilmenee usein... paljolti teoretisoimattomana kategoriana, joka sijoitetaan nimen : *' Ibid., 212-217.
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- luoma erottelu oppositiona “naisen” perinteisten elokuvallisten repre-
- sentaatioiden ja niitd haastavien ja uudelleenmuokkaavien elokuvantekija
© “naisten” vilill4, niin tuota kuilua, tuota yhteensopimattomuutta, on parempi
- médritelld tutkimalla sekd “naisen” ettd “naisten” sisille kytkeytyvid jannit-
- teitd.?

Yksi téllainen strategia on ollut perinteisten elokuvallisten naisrepresen-

. taatioiden “vastakarvaan lukeminen”. Se on osoittanut miten niitd voidaan
- lukea tavoilla, jotka Kiistdvét tai problematisoivat niiden funktioita mieskes-
. keisessd diskurssissa.** Naisohjaajan toiminta ja asema ovat kuitenkin jdineet
- ylldttavin vahalle huomiolle. Keskeisti naistekijyyden teoretisoimiselle elo-
- kuvassa olisi sellainen laajennettu kasitys tekstuaalisuudesta, joka huomioisi
~ “naisen” ja “naisten” vilisten leikkauskohtien, etiisyyksien ja vastustusten
- monimutkaisia verkostoja. Naiselokuvatekijyyden haaste feministiselle teo-
- rialle on osoittaa miten jaottelut, padllekkdisyydet ja etdisyydet “naisen” ja
- “naisten” vililld ovat yhteydessi elokuvan ristiriitaiseen asemaan kaikkivoivan
. kontrollin ja yksilollisen fantasian ruumillistumana.

Dorothy Arznerin uudelleenloytdminen feministien toimesta 1970-luvulla

- on edelleen merkittdvin yritys teoretisoida naistekijyyttd elokuvassa. Arzner
- ei ehkd ole feministisen elokuvateorian vastaus George Eliotille, mutta
- hdnen huomattavan maérén teoksia (joissa alkeellisimpienkin tekijyysméari-
~ telmien mukaan on useita toistuvia, omintakeisia aiheita) sisiltdva uransa
- naisohjaajana Hollywoodissa on asettanut feministiselle teorialle naisteki-
. jyydestd aivan keskeisid kysymyksid. Arzner on ollut harvinainen ja merkittiva
- esimerkki Hollywoodissa menestyneesté naisohjaajasta, joka onnistui jossakin
- médrin tekemddn Hollywood-narratiivin konventioita héiritsevid elokuvia.

Pddasiassa Claire Johnstonin ja Pam Cookin esiin tuoman argumentin,

- jonka mukaan Arzner on miéritelty Hollywood-elokuvaan “kriittisesti” suh-
. tautuvana ohjaajana, merkitys pitdisi ndhda siind kontekstissa, jossa kisitys
- elokuvan tekijdstd on kehittynyt. Arzner ei varmastikaan kuulu niihin ohjaajiin,
. joita auteurismin kukoistuaikana vaalittiin. Silla huolimatta ldpi hidnen tuo-
- tantonsa nihtévistd ydinteemoista ja aiheista Arzner ei kuitenkaan tdytd
. elokuvallisen tekijyyden tarkkoja vaatimuksia siten kuin niitd Atlantin kum-
- mallakin puolella esitettiin. Hinen teoksistaan ei esimerkiksi 16ydy sellaista
" mise-en-scenen kukoistusta, jota auteuristit 10ysivét suosimiltaan ohjaajilta,
- eivitké hdnen elokuviensa aiheet, joista voisi tunnistaa erityisen nimikirjoi-
- tuksen, heijasta eldmén ja kuoleman tai sivilisaation ja villeyden valistd
- taistelua, joiden yleensd katsottiin madrittelevan “oikeanlaisia” auteuristisia
- teemoja.”

Koska feministinen analyysi elokuvakulttuurista on nojautunut niin voi-

- makkaasti vallitsevan ja vaihtoehtoisen elokuvan viliseen erotteluun, viitteet
. joita voidaan esittdd vallitsevan elokuvakulttuurin siséllé ja rinnalla eldvén
- vaihtoehtoisen nikemyksen puolesta, ovat oleellisia kun arvioidaan naisoh-
- jaajien kaksijakoista suhdetta “naisten elokuvaan”. Yhtddlld ovat represen-
- taatiot, jotka ikuistavat patriarkaalisia ksityksid naisellisuudesta, toisaalla
- representaatiot, jotka haastavat niitd ja tarjoavat toisenlaisia identifikaation
ja mielihyvdn muotoja. Arznerin teosten aiheuttamista reaktioista on luet-
- tavissa laajempiakin oletuksia Hollywood-elokuvasta. Yhdessd ddripddssd
- on Andrew Brittonin arviointi Arznerista tutkimuksessa, joka késittelee
- Kathetrine Hepburnia Christopher Strongin (1933) auteurina. Hepburn esittéd
~ elokuvassa lentdjatartd joka rakastuu vanhempaan, naimisissa olevaan mie-
- heen.



Se, ettd Christopher Strong “kritisoi sitd, miten patriarkaaliset, hetero-
seksuaaliset suhteet vaikuttavat naisten vélisiin suhteisiin” antaa ymmaértéda,
ettd klassinen elokuva soveltuisi vaivattomasti heterogeenisyyteen ja keske-
niin ristiriitaisiin ideologisiin kytkent6ihin, olipa tuo “kritiikki” sitten nais-
ohjaajan tai naistdhden vaikutusta.?® Toisessa ddripadssa on Jacquelyn Suterin
analyysi Christopher Strongista, joka lahtee liikkeelle oletuksesta, ettd vaikka
elokuvassa olisikin I9ydettdvissd “naisdiskurssi”, se siséllytetddn patriar-
kaaliseen monogamiadiskurssiin ja neutralisoidaan.?” Siind missd Brittonin
kuvaama klassinen elokuva néyttdisi olevan huomattavan avoin kritiikille ja
subversiolle, on Suterin kuvaama klassinen elokuva yhtd huomattavan suljettu
kaikilta muilta paitsi patriarkaalista merkityksiltd. Téstd seuraa oletus, ettd
naistekijyys joko pelkdstdén vahvistaa toimijuutta tai ettd se on mahdottomuus
ainakin Hollywood-elokuvassa.

Claire Johnstonin analyysit Arznerista sitd vastoin tuovat mieleen Roland
Barthesin kuvauksen Balzacista “rajallisen moninaisuuden” edustajana klas-
sisessa diskurssissa,?® silld Johnstonin mukaan Arznerin elokuvat mahdol-
listavat rajoitetun kritiikin Hollywoodin elokuvakulttuuria kohtaan. John-
stonin vditteet tekijyydestd Arznerin elokuvissa nojautuvat késityksiin etdan-
nyttdmisestd ja siirtymistd (dislocation), ja erityisesti Jean-Louis Comollin
ja Jean Narbonin elokuvatutkimuksessa popularisoimaan oletukseen, etté
klassisesta Hollywood-elokuvasta voidaan 16ytdd sellainen elokuvien kate-
goria, joissa kritisoidaan realismin konventioita sisdltd pdin, eli luodaan
erddnlaista sisdistd kritiikkid. Naitd viitteitd “edistyksellisistd” teksteistd on
esitetty erilaisista nakokulmista, joista useimmat ovat kiinnostuneita ideolo-
gisesta arvosta. Ne etsivit sellaisen Hollywood-elokuvan mahdollisuutta,
joka Kkritisoisi juuri niitd arvoja joita se ndyttdisi kannattavan, Young Mr
Lincolnissa “paljastuvasta” porvarillisen ideologian synkésté kdantépuolesta
aina Mildred Piercenkuvaamaan naisten perhesuhteiden mahdottomuuteen.?
Johnstonille naisen halu on ollut se auteuristinen lahtokohta, joka tuottaa
patriarkaalisen ideologian kritiikkid Arznerin elokuvissa.

Johnstonin analyysi Arznerista ndyttdisi ensi silmadykselld nojautuvan
sellaiseen madritelmaén klassisesta elokuvasta, joka sallii enemman hetero-
geenisyyttd ja ristiriidan ilmaisemista kuin ne analyysit, jotka ndkevdt klas-
sisen elokuvan ja sen vaihtoehtojen vilisen rajan jyrkkana. Arznerin elokuvat
voidaan kuitenkin néhdé “edistyksellisind” vain suhteessa normiin joka ei
salli minkéanlaisia poikkeamia puhtaasta, klassisesta elokuvanteosta. Ja
nykyisessé kontekstissa vield ongelmallisempaa on se, ettd timinkaltaisessa
analyysissd mikéan ei kerro miten ndma kritiikin ja siirtymien merkit liittyvit
naistekijyyteen. Monia “naisten elokuvia” motivoi naisen halun represen-
taatio, ja feministiset kriitikot ovat osoittaneet, ettd néitd elokuvia voidaan
tulkita myds pitden tatd sisdistd, joskin usein tiedostamatonta, kritiikkia
niiden liikkeelle panevana voimana.’® Toisin sanoen ei ole selvdd missi
maédrin naistekijyys antaa tunnusmerkillisen modulaation naisen halun re-
presentaatiolle.

“Poliittiset” syyt tekijdn sosiaalisen sukupuolen relevanttina pitimiseen
eivit ole riittdvid ja itsestddn- tai itsessddnselvid, silld ne saattavat helposti
jahmettyd idealisoiduiksi abstraktioiksi. “Dorothy Arznerin” nimesté voisikin
ndin tulla vain yksi nimikirjoitus liséttdvéaksi Hollywoodin elokuvakulttuurin
konventioita sisdltdgpdin kritisoivien (mies)ohjaajien pantheoniin. Vaikka
Arznerin nimikirjoituksen merkitys tekstin ulkopuolella on kiistdméton,
tuon merkityksen painottamisen ei pitdisi syrjayttdd naistekijyyden
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31 En viita tassd, kuten
Janet Bergstrom John-
ston-kritiikissaan, etta
ongelmana olisi Holly-
wood-koneiston kyky
mitatoida lopulta kai-
kenlaiset erot. Viitaten
erityisesti Stephen
Heathin tutkimuksiin ja
yleisemmalli tasolla
Raymond Bellourin ja
Thierry Kuntzelin
kaltaisten tutkijoiden
tekstuaalisiin analyy-
seihin, Bergstrom
kritisoi Johnstonia
proto-feministisestd
vetoamisesta sellaisiin
elementteihin, jotka
Bergstromin mukaan
sulautuvat melko vai-
vattomasti klassiseen
kertovaan elokuvaan.
Bergstrom katsoo, ettd
“klassinen kertova
elokuva kykenee nien-
ndisen rajattomasti
luomaan kuiluja, saréja
ja katkoksia — mika
perustuu ennen kaik-
kea sen vaikeuksiin hal-
lita sukupuolieroa —
vain voidakseen lopulta
kuroa ne umpeen ja
pyyhkia olemattomiin
timan heterogeenisyy-
den muistot tai ainakin
siihen johtaneet reitit.
Juuri téllaisia repeamia
pidetdin klassiselle
tekstille ominaisina ja
vielapa suurelta osin
sen mielihyvan lahtei-
na.” Katson kylla Berg-
stromin tavoin Johns-
tonin antavan liikaa
painoa sellaisille ele-
menteille, jotka saa-
tetaan hyvinkin lopulta
sisdllyttaa yksittdisen
elokuvan kerronnalli-
seen ja visuaaliseen
voimaan. Mutta ne
tutkijat, joihin Berg-
strom vetoaa, eivat
kuitenkaan nae Holly-
wood-elokuvaa ja sen
tapaa artikuloida oidi-
paali-skenaarioita ja
miehen heteroseksu-
aalista halua yhtdan
vihempaa monoliitti-
sena. Ja mikali hetero-
geenisyys pyyhitaan
pois, ei tietenkdin jaa
tilaa puhua naisteki-
jyydesta. Kts. Janet
Bergstrom, “Rereading
the Work of Claire
Johnston”. Camera
Obscura, no. 3-4
(1979),27.
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- “oudoksi tekeminen”:
- tiivin oudoksi, subvertoi ja siirtdd sitd merkityksen tasolla.”** Tassd yhteydessd
- Johnston pohtii Arznerin elokuvien kaikkein kuuluisinta yksittdistad kohtausta,
- jossa vaudeville-esiintyjd Bubblesin (Lucille Ball) koomista paria elokuvassa
. Dance, Girl, Dance (1940) esittanyt Judy (Maureen O’ Hara) kohtaa yleisénsi
- ja kertoo kuinka hdn nakee heiddt. Johnston esittad, etd tima on Arznerin
. teoksissa ainoa sdr¢ vallitsevan diskurssin ja naisen diskurssin vililld, ja
- tamikin sdrd korjaantuu elokuvassa nopeasti, silld Judy saa yleisoltd suo-
. sionosoitukset, minkd jdlkeen hénet ldhetetddan Bubblesin kanssa ndyttimon
- keskelle, jossa he yleison ihastukseksi ryhtyvit tappelemaan. Hetki, jolloin
: Judy kohtaa yleisonsda Dance, Girl, Dance -elokuvassa, on feministiselle
- elokuvateorialle erityisen merkityksellinen asettaessaan etusijalle katseen
- seksuaalisen hierarkian. Katseen palauttamisena maidritelty naistoimijuus
* “haastaa” ndin naisen objektivoinnin.*

- tekstuaalisten seurausten tutkimista. Johnstonin suhtautumista noihin
- tekstuaalisiin seurauksiin Arznerin teoksissa ndyttdisi kuitenkin vaivaavan
- kaksijakoisuus: yht#dlta han ymmartid naistekijyyden (“poliittiseksi”)
- toimijuudeksi ja minédn representaatioksi, toisaalta hin nikee sen klassisen
- elokuvan normien negatiivisena modulaationa.’’ Tdma ambivalenssi - jota
- voidaan tulkita suhteessa niinsanottujen amerikkalaisten ja ranskalaisten
. positioiden keskenddn ristiriitaisiin vditteisiin — ei ole kovinkaan antoisa.
- Talld tavoin vahvistettu tekijyys liukenee nimittdin negaatioksi ja naisposition
- mahdottomuudeksi, joka tuo mieleen Julia Kristevan d&rimmadisen rajallisen
- hypoteesin siité, ettd “naisen toiminta voi olla vain negatiivista, ja oppositiossa
- olemassaolevaan; sen sanomista ettd ‘tdmd ei ole sitd’ tai ‘timd ei ole
- vield .

Arvioidessaan naisen diskurssin vaikutusta patriarkaaliseen merkityk-

. senantoon Johnston panee merkille, ettd Arznerin teosten rakenteellinen
- koherenssi muodostuu naisen diskurssista ja nojautuu etdannyttdmisen késit-
. teeseen, joka on perdisin vendldisten formalistien kdsitteestd priem ostranenie,

9,

naisdiskurssin vaikutus on siind, ettd se tekee narra-

Taman yksittdisen kohtauksen kuuluisuutta tiaytyy arvioida 1970-luvun

. puolivilin feministisen elokuvateorian kontekstissa. Joutuessaan vastakkain
- vakuuttavan, psykoanalyysiin pohjaavan teoreettisen mallin kanssa, jonka
- mukaan nainen ei ollut eikd voinut olla olemassa valkokankaalla, Arznerin,
* ja erityisesti Judyn “palauttaman katseen”, 16ytdminen antoi historiallisen
- toivonpilkahduksen nais-intervention mahdollisuudesta elokuvakulttuurissa.
* Tamin intervention puitteet ovat eittamtta rajalliset, silld kuten Johnston
- itsekin painottaa, Judyn radikaali teko korjaantuu elokuvassa nopeasti yleison
. noustessa taputtamaan hénelle ja hédnen ja Bubblesin alkaessa tapella néytta-
- molla. Mutta tarve tarkistaa Johnstonin mallia tekijyydesté on selkein juuri
. tamadn korjaamistulkinnan yhteydessd, silld se perustuu oletukseen, etté tuol-
- lainen “katko” voi olla ainoastaan lyhyt purkaus, ja etti se on mahdollinen
- klassisessa elokuvassa vain jos se siséllytetddn valittomasti miehisen katso-
- misen halun lakeihin.

Vain yhdenlainen katse (kun Judy palauttaa katseen yleisélle) ja vain

yhdenlainen spektaakkeli (jossa miehet ovat katseen toimijoita ja naiset sen
- objekteja) ovat saaneet osakseen huomiota Dance, Girl, Dance -elokuvassa.
. Arznerin elokuville keskeinen naisen halun héiritsevd voima olisi siis olemassa
- ensisijaisesti maskuliinisuuden ja femininiinisyyden symmetriassa.*® Esitdn
- kuitenkin, ettd naistekijyys saa Arznerin teoksissa merkittdvimmén hahmo-
- tuksensa naisten vilisten suhteiden kautta. Naisen katse mddritellddn jo



elokuvan alkupuolella keskeiseksi naisten yhteisossd muotoutuville naisten
pyrkimyksille. Judyn ja Bubblesin tanssiseuruetta johtava vanhempi nainen,
Madame Basilova, nihdédn katselemassa Judya porraskaiteen takaa témén
harjoitellessa balettia. Judyn oma katse on puolestaan eristetty, kun hin
katselee kaipaavasti balettiteatterin harjoituksia, joissa han haluaisi olla
mukana. Jopa Judyn kuuluisa pauhaaminen yleisolle identifioituu ensisijai-
sesti kommunikaatioksi esiintyjén ja yleison joukossa olevan naisen valilld,
joka nousee ylos taputtamaan hanelle (Judyn tulevan ihastuksen kohteen,
Steve Adamsin, sihteeri), eiké niinkaén naisesiintyjén ja miesyleison vélilla
(yleisd ei koostu ainoastaan miehistd).’* Myoskddn Judyn ja Bubblesin
vilille kehkeytyvi tappelu ei ole niinkddn korjaava ele — siis Judyn vasta-
reaktioon liittyvan potentiaalisen uhan muuntaminen vield kiehtovammaksi
spektaakkeliksi — kuin ndyttimon haltuunotto, ja ndyttdmo on pikemminkin
jatkoa heidén ristiriitaiselle ystavyydelleen kuin esiintymisen vieraannutettu
tila.

Elokuvan miehet —jotka yhtd hyvin kannustavat kuin katsovat — nauttivat
eittdmattd innostuneesti Judyn ja Bubblesin tappeluspektaakkelista. Mutta
ndhdikseni tdima reaktio ei ole niinkdén pelkkd merkki palaamisesta mies-
keskeiseen katseiden ja spektaakkeleiden jdrjestelmddn kuin tapa dramati-
soida esiintymisen ja itseilmaisun vilistd jannitettd, jota elokuva yrittdd
purkaa. Vaikkakin Johnston on enemmén kiinnostunut niistd keinoista,
jotka antavat Arznerin teoksille rakenteellista koherenssia, on houkuttelevaa
paitelld hdnen analyysistaan, ettd Judy toimii naiselokuvantekijan metafori-
sena tulkkina ja luo ndin jonkinlaisen vastaavuuden Arznerin ja Judyn
asemien vélille.’” Nayttdmo on siis sekd naisen ruumiin objektivoinnin et
naisten vilisen ystdvyyden teatralisoinnin paikka. Tama “sekéd/ettd” — ndyt-
tamo (ja metaforisen implikaation kautta myos itse elokuvakulttuuri) on
yhtaikaa sekd patriarkaalisen riiston ettd naisen itseilmaisun areena — on
ristiriidassa Johstonin kirjoitusten rajoittuneemman “ei/eikd” -logiikan kanssa.
Sen mukaan patriarkaalinen diskurssi, sen enempéd kuin “naisen diskurssi-
kaan”, ei suo naisille sellaista asemaa, josta késin he voisivat puhua, re-
presentoida tai kuvitella itsensd.

Arznerin elokuvien tulkitsemisesta “seké/ettd” -logiikalla seuraa paljon
kauaskantoisempaa ironiaa kuin se, mikd Johnston kuvailee. Johnstonin
tulkinta Arznerista tuo mieleen Shoshana Felmanin mééritelméan ironiasta
“auktoriteetin raahaamisena sellaisenaan nédyttamolle, jota se ei pysty
hallitsemaan, josta se ei ole tietoinen, ja joka sen tihden on sen oman
itsetuhon nédyttdmo...”.*® Dance, Girl, Dance -elokuvan ironia ei ainoastaan
osoita milld tavoin patriarkaalinen elokuvadiskurssi syrjii naisia, vaan se
myos ndyttdd elokuvan toimivan kahdella radikaalisti toisistaan poikeavalla
tavalla, joista molemmat ovat omalla tavallaan “totta” ja samalla kuitenkin
tdysin yhteismitattomia. Lainaan tdssdé Donna Harawayn médritelmaa
ironiasta: “Ironia koostuu ristiriidoista, jotka eivét selity laajempina ko-
konaisuuksina edes dialektisesti; jannitteestd joka syntyy kun tdysin yh-
teismitattomia asioita asetetaan yhteen, koska molemmat tai kaikki ovat
vilttimattomii ja tosia.”* Kahden yhti lailla kiehtovan ja yhteismitattoman
totuuden korostuminen luo sellaisen ironian muodon, joka on paljon moni-
syisempi kuin Johnstonin analyysi etddnnyttdmisestd.

Johnstonin ndkemys Arznerin ironiasta ldhtee oletuksesta, ettd patriar-
kaalisen representaation muodolla voi olla aukkonsa ja heikot kohtansa,
mutta ettd se yhtd kaikki sdilyttdd hallitsevuutensa sanan jokaisessa
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- merkityksessd. Johnstonille Arznerin ironia voi olla vain negatiivisuuden
. ironiaa, reikien puhkomista patriarkaalisiin késityksiin. Viittdisin, ettd
- tillainen nikemys ironiasta ei kytkeydy niinkasn Arznerin uran rajoituksiin
- (esimerkiksi naisohjaajana, joka tydskentelee Hollywoodin jarjestelméan
. véistimattomien rajoitusten keskelld) kuin siihen elokuvateoriaan, josta se
- versoo. Jos elokuvakulttuuri ymmérretddn miessubjektien ja naisobjektien
- yksiulotteiseksi jdrjestelméaksi, niin ei ole vaikea kisittdd missd mielessd
- Arznerin elokuvien ironia on rajoittunutta tai miten se voidaan tulkita rajoit-
. tuneeksi. Vaikka sukupuolieron jyrkit hierarkiat ovat vallitsevalle elokuvalle
- tyypillisid, ne eivét ole absoluuttisia. Arznerin elokuvat representoivatkin
. toisenlaista elokuvallista mielihyvéd ja halua.

Kun arvioidaan Arznerin merkitystd naistekijyyden viitekehyksessd, taytyy

- huomioida se tapa, jolla Arzner problematisoi meiddn tuntemamme eloku-
. vainstituution mielihyvad — esimerkiksi suhteessa voyerismiin ja fetisismiin,
- jotka toimivat miehisen katseen vallan ja naisruumiin objektivoinnin kautta.
. Yhti lailla on kuitenkin huomioitava my®os se, ettd tuo mielihyva identifioituu
- hénen elokuvissaan tavoilla, joita ei voi palauttaa pelkkiin teoreettisiin
- kliseisiin miehen katseen kaikkivoipuudesta. Dance, Girl, Dance -elokuvan
- ironia syntyy esiintymisen ja minin representaion vilisisti keskenddn
. ristiriitaisista vaateista, jotka vuorostaan kytkeytyvit heteroseksuaaliseen
* romanssiin ja naisten viliseen ystivyyteen. Naisten ystdvyys saa vastustavan
- funktion siind mielessd, ettd se luo paineita heteroseksuaalisen romanssin
- oletetulle “luonnon” laille. Naisten vilisilld suhteilla ja naisyhteisoilld on
- korostunut asema Arznerin elokuvissa. Arznerin elokuvista 16ytyy varmasti
. juonia — eritoten mitd tulee loppuratkaisuihin — jotka sopivat klassisen
- Hollywood-elokuvan romanttisiin odotuksiin; naisyhteisét voivat olle
- keskeisid, mutta tuo “poika saa yhd tyttonsa”.

Claire Johnston viittadd, ettd Dance, Girl, Dance -elokuvan loppuratkaisua,

- jossa Stevan Adams syleilee Judya, leimaa Judyn hédvio. Minusta tdméa
- vaikuttaa pikemminkin toiveikkaalta feministiseltd ajattelulta kuin vakuutta-
- valta tulkinnalta elokuvan loppuratkaisusta, joka “toimii” Hollywood-ro-
- manssin konventioiden mukaisesti. Johnston kiinnittdd huomionsa Judyn
- viimeiseen kommenttiin Stevenin syleilyssd — “minua naurattaa, kun vain
- ajattelenkin kuinka helposti asiat olisivat voineet sujua” — ja sanoo, ettd
- “tami ironia merkitsee hanen havitaan ja lopullista hautautumistaan, mutta
- samalla se on ratkaiseva merkki miehisen diskurssin subversiosta.”* Mikali
- “miehinen diskurssi” tosiaan subvertoituu Dance, Girl, Dance -elokuvassa,
- niin tdmd liittyy vahemmdin elokuvan loppuratkaisuun ja enemmén hete-
. roseksuaalisen initiaation prosessiin, jota elokuvassa hahmotellaan. Naisten
- korvikkeet ja naisten keskindinen kilpailu muovaavat Judyn ihastuksia miehiin
. — Steven Adams on ammatillinen ohjaaja, joka korvaa Basilovan, ja Jimmie
- Harris on lapsellinen mies, joka on haluttava pédasiassa sen vuoksi, ettd
" my0s Bubbles haluaa hantd.” Niin heteroseksuaalinen romanssi antaa elo-
- kuvalle loppuratkaisun, mutta vasta sen jilkeen kun naisten viliset suhteet
- ovat sitd muovanneet.

Lesbouden ja naisten keskindisen ystivyyden vilinen suhde sellaisissa

- Arznerin teosten kaltaisissa fiktiivisissd maailmoissa, joissa naisten yhteisot
- ovat keskeisid innoituksen aiheita, on ollut kiistelty alue feministisessé teo-
- riassa ja kritiikissd. Barbara Smithin viite siitd, ettd Toni Morrisonin Sula-
" romaani voidaan tulkita lesboromaaniksi, on osoittautunut véhintddnkin
provokatiiviseksi, silld Toni Morrison itse on vakuuttanut, ettd “Sulassa ei



>

ole homoseksuaalisuutta”.*> Arznerin tapaus on kuitenkin erilainen. Se,
mitd Arznerista tiedetddn, viittaisi siihen ettd hin itse oli lesbo.” Mutta tima
viite herittdd yhtd monta kysymystd kuin mihin se ndyttdisi vastaavan, kun
ottaa huomioon sekd tutkijan vastuun seksuaalisen suuntautumisensa
mahdollisti salassa pitdnyttd henkilod kohtaan ettd sen pakkomielteen, ettd
lesbous vilttdmitta kaipaisi todisteita.* Bonnie Zimmerman esittdd, ettd
“jos teksti itsessddn antaa ainekset lesbotulkintaan, ei sen vahvistamiseksi
tarvita biografisia ‘todisteita’.*> Arznerin tapauksessa ohjaajan, hdnen elo-
kuviensa ja niiden vastaanoton viélilld vaikuttaa kuitenkin toinenkin “teksti”,
silld kdytannossd Arznerin teoksia ei enédd lueta hdnen persoonastaan riippu-
mattomina — seikka, johon palaan vield hetkellisesti. Jos naisten keskindisilld
suhteilla kaikesta huolimatta on Arznerin teoksissa enemmaén narratiivista ja
visuaalista voimaa kuin naisten ja miesten vilisilld suhteilla, voidaan kysya
mistd ndkokulmasta asia on ndin.

Niin paljon kuin Arznerin tuotanto onkin saanut huomiota, on yksi
merkittdvd piirre hdnen persoonassaan — ja teoksissaan — jddnyt paljolti
vaille huomiota. Vaikka feministisid analyysejd ovat tdydenténeet Arznerin
valokuvat, joissa ndkyy lesboidentiteettid konnotoivaa tyylid suosiva nainen,
eivdt pohdinnat Arznerin toistd juurikaan tunnista, ettd seksuaalinen
identiteetti voisi jotenkin liittyd sithen miten hénen elokuvansa toimivat,
erityisesti mitd tulee “naisdiskurssiin” ja naisyhteisoihin tai siihen ettd hanen
elokuvissaan hahmottuva naistekijyys voitaisiin méaritelld suhteessa les-
bouteen. Tdméd marginalisointi on sitdkin huomattavampaa kun otetaan
huomioon kuinka ndkyvd Arznerin hahmo on ollut feministisessd elokuva-
teoriassa. Maya Derenid mahdollisesti lukuunottamatta Arzner on useammin
visuaalisesti representoitu kuin yksik@an toinen nykyiselle feministiselle
elokuvakeskustelulle tdrked naisohjaaja. Ja toisin kuin Deren, joka esiintyi
tiuhaan omissa elokuvissaan, Arznerin maineeseen ei liity se, ettd hin olisi
erityisen nakyvésti tuonut itseddn julki, tai ollut “ulospdin” (sanan kaikissa
merkityksissd) suuntautunut naisohjaaja.

Sarah Halprin on esittdnyt, ettd yksi syy tdhdn poisjdttimiseen olisi
epdily, joka on kohdistunut kaikkeen biografiseen informaatioon naisteki-
Jyyttd analysoitaessa:

useimmat pohdinnat Arznerin elokuvista, erityisesti mité tulee englantilaiseen koulukuntaan,

Pitkélliset analyysit Dance, Girl, Dance -elokuvasta eivit ota ollenkaan huomioon siti
tosiasiaa, ettd vaikka “padhenkilot” Judy ja Bubbles osoitetaan elokuvan kontekstissa

toistuvasti epakypsiksi, on elokuvassa kaksi “sivuhahmoa”, jotka sekd nayttivit ettd .

pukeutuvat kuin Arzner itse (siis “miesmaisesti” ja hyvin istuviin vaatteisiin kuten Radclyffe - 4 Bonnie Zimmerman

“What Has Never

Hall ja muut tuolloin kuuluisat lesbot tapaan). Heidit esitetdén kypsing, itsendisini naisiksi,

jotka ovat nuoren Judyn uran etenemisen kannalta oleellisen térkeitd ja jotka voidaan -
selvasti nahdd halveksimansa sosiaalisen stereotyypittelyn alistamina. Téllainen tulkinta - S T
. . . . ) ... - Criticism”. Feminist
tarjoaa kokonaan uudenlaisen tavan suhtautua tdhan ja muihin Arznerin elokuviin, ja | ¢y dies 7. no. 3 (Fall

haastaa pohtimaan miten eri elokuvat ovat esittineet lesbouden stereotyyppeji ja lesbojen

jaheteronaisten vilisid suhteita ja miten eri aikojen eri yleisot ovat nditd vastaanottaneet.*

Yksi Arznerin teosten kriittisimmistd aspekteista on tosiaan kaksiselit-
teiseksi oletettu heteroseksuaalisuus, kuitenkin niin ettd monia Hollywoodin
konventioita ei vélttdmattd rikota.

Homoseksuaalisuutta ja elokuvaa késittelevidssa kirjassaan Vito Russo
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47 Russo, The Celluloid
Closet, 50.

4 Karyn Kay ja Gerald
Peary, “Interview with
Dorothy Arzner”.
Teoksessa The Work of
Dorothy Arzner, 25-26.

Arzner elokuvakoneiston ja "feminiinisen" naisen ympirsimana elokuvan Nana (1934)
- kuvauksissa. Kuva: SEA.

- siteeraa eristd toista Hollywood-ohjaajaa ja timin kommenttia Arznerista:
- “niinkin ilmeinen lesbo-ohjaaja kuin Dorothy Arzner saattoi eldd omanlaistaan
- eldmadd, koska hén oli virallisesti kaapissa ja koska tdma teki hdnestéd ‘yhden
- pojista.””¥” Karyn Kayn ja Gerald Pearyn tekemi haastattelu Arznerista
. antaa joitakin todisteita hdnen asemastaan “yhtend pojista”, ainakin mitd
- tulee samastumiseen, silld puhuessaan Christopher Strong ja Craig’s Wife -
. elokuvista Arzner viittad, ettd hdnen sympatiansa ovat mieshahmojen puo-
- lella.®® Pelkki vilkaisu Arznerin teoksia kisittelevien artikkelien taydentaviin
- valokuviin riittdd kuitenkin osoittamaan, ettd timéa ohjaaja ei sulaudu kovin-
- kaan helposti Hollywoodin herrainkerhoon. Arzner suosi asua joka, kuten
- Halprin sanoo, oli Radclyffe Hallin tyylid. Kaksi vallitsevaa trooppia jasentdd
. Arznerin valokuvien mise-en-scéned. Hianet on joko kuvattu suuria Holly-
- woodin elokuvakojeita vasten, tai sitten han on muiden naisten, yleensd
. néyttelijoiden, seurassa. Ndmé ovat yleensd korostetun “feminiinisid”, ja
- niin syntynyt kontrasti on todella valtaisa.

Molemmat troopit ovat esilld Claire Johnstonin toimittaman artikkeliko-

- koelman The Work of Dorothy Arzner: Towards a Feminist Cinema kannen
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Teoksen The Work of Dorothy Arzner. Towards a Feminist Cinema (1975) kansi.

valokuvassa. Ndemme Arznerin profiilin hénen istuessaan rennosti tahys-
tyspaikalla suurikokoisen kameran vierelld; hdnen rinnallaan istuu mies.
Molemmat nayttdisivit katsovan kuvan ulkopuolelle. Pamfletin avatessaan
huomaa kuitenkin, ettd valokuva jatkuu takakannelle: kaksi nuorta naista,
joista toisella on kédsissddn paketteja, katsovat toisiaan ja heiddn asentonsa
heijastavat symmetrisesti Arznerin ja timén miesseuralaisen asentoja. Kahden
naisen kesken tapahtuvan kohtauksen tarkkaa sdvyé on vaikea tulkita (se on
elokuvasta Working Girl [1930]): ehki vdhdn vihamielisyyttd tai epétoivoa.
Kamera on ldsnd valokuvan keskelld; suurena, hiamottaviand — ja ennus-
tettavan fallisena. Miehen kasvojen ilme tuo mieleen kliseet miehisesté
katseesta, jotka ovat olleet olennaisia feministiselle elokuvateorialle: hdnen
perspektiivistddn naiset ovat voyeuristisen nautinnon objekteja. Arznerin
katseella on kuitenkin aivan erilainen funktio, joka on saanut osakseen
hyvin vdhdn huomiota: miehen katseen hajauttaminen ja naisten kesken
vaihdetun katseen erotisoiminen.*’

Vaikka yksikddn Arznerin teoksia analysoineista tutkijoista ei ole oi-
keastaan puhunut lesboudesta, kirjoituksia “tdydentdvén kuvituksen” kdytto
viittaa kiinnostavaan syndroomaan. Claire Johnstonin toimittaman pamfletin
kansivalokuva kertoo varsin kirjaimellisesti ja kiusoitellen siitd, mistd kir-
joitettu teksti vaikenee. Johnstonin ja Cookin artikkelit on julkaistu hiljattain
uudelleen feministisen elokuvateorian kokoelmassa, jossa ei kuitenkaan
késitelld naisten vilisid eroottisia yhteyksid.”® Kirjan kannessa on siitd
huolimatta kuva, jossa Arzner ja Rosalind Russell vaihtavat merkitsevén
katseen, jossa on enemmén kuin aavistus naishomoerotiikkaa. Voidaankin
alkaa epdilld, onko naisten vilisten eroottisten suhteiden yhtaikainen
esiintuominen ja kieltiminen Arznerin teoksissa feminististd elokuvateoriaa
jdsentdvd poissaolo. Kuten oireilla on usein tapana, se vetdd huomion
itseensd ldhes pakkomielteisesti. Arznerin lesbopersoonaa ei ehké ole teo-
retisoitu suhteessa hénen elokuviinsa, mutta hanen nékyvyytensd feminis-
tisessd elokuvakritiikissd antaa aihetta ajatella, ettd yksi niistd mekanismeista,

. * Jackie Stacey pohtii

© naisten seksuaalista

- kiehtovuutta samastu-

- misen periaatteena All

- About Eve ja Desperately
- Seeking Susan -eloku-

- vissa. Kts. “Desperately
Seeking Difference”.

- Screen, no. | (Winter

1987),48-6 1.

- % Constance Penley

" (ed.), Feminism and Film
. Theory. New York and
* London, Routledge

1988; Mary Ann

. Doanen artikkelissa

. “Caught and Rebecca:

. The Inscription of

. Femininity as Absence”

. siteerataan Julia

. Kristevaa naishomosek-
. suaalisuudesta (199).

. Tilla pyritadn kuitenkin

. osoittamaan nais- ja

. mieskatsojuuden vilisti
. radikaalia eroa.
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Meese and Alice
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Feminism and Critical
Theory. Amsterdam and
Philadelphia: John
Benjamins Publishing
Co 1989, 49-83.
Marcus tutkii miten
feministit suffragetti-
liikkeessa olivat kahden
vaiheilla “siitd, pitisiko
raiskauksen kieltaa vai
tunnustaa olevan naisen
kokemuksen yhteinen
nimittija” (76). Naomi
Schor on tutkinut
naisfetisismin mahdol-
lisuutta George Sandin
teksteissa. Kts.
“Female Fetishism: The
Case of George Sand”.
Teoksessa Susan
Suleiman (ed.), The
Female Body in Western
Culture. Cambridge:
Harward University
Press 1986, 363-372.

52 Kts. Christian Metz,
The Imaginary Signifier
(trans. Ben Brewster).
Bloomington: Indiana
University Press 1982,
69-80. Octave
Mannonin teoksessa
Clefs pour 'imaginaire
ou l'autre scéne (Paris:
Editions du Seuil 1969)
on kappale, jonka nimi
on “Je sais bien, mais
quand méme...” (“I
know very well, but all
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38

RKO RADIO PICT

Maailman maineen
saavuttanut lentaja-
tar uhraa henkensa
rakkautensa tahden

Katharine

Hepburn

harvinaisen omalaatuinen,
vksimielisen tunnustuksen
saanut! tahti sala-
perdisen kiehtovana

elokuvassa

"SUUREN MIEHEN
 RAKASTAJATAR
A Yksinoikeus Suomessa BIOQ-KUVA O.Y. Keskuskatu 1. Puh. 24930. A

Sporttisesti pukeutunut Katharine Hepburn elokuvassa Christopher Strong. Suomen
* Kinolehti 3/1935.

- joiden useimmiten katsotaan olevan keskeisid miehisen katsojan halulle,
. vaikuttaa my6s feministisessd elokuvateoriassa. Tarkoitan tdssd tietysti
- fetisismia.

Yhtildisyys fetisismin kaltaisen klassisen, mieskeskeisen toiminta-alueen
* ja feministisen teorian dynamiikan valilld voidaan tietysti tehdé vain tietyin
~ varauksin.’’ Mutta Octave Mannonin esittdiman kieltamisen kaava (“tieddn
© hyvin, mutta kuitenkin...”), jonka Christian Metz on omaksunut elokuvallisen
- fetisismin analyysiinsi, sopii kuitenkin paljonpuhuvasti Arznerin lesboper-
© soonan johdonmukaiseen ja simultaaniseen esilletuomiseen ja kieltimiseen.*
- Arznerin teoksista kadytyd keskustelua on muokannut heteroseksuaalinen
. koodi kaikkine tapoineen yhdistelld “maskuliinisuutta” — miehisesté katseesta
© Arznerin vaatetukseen — ja “feminiinisyyttd” — naisruumiin konventionaali-
* sesta objektivoinnista Arznerin katseen naisobjekteihin. Hanen elokuviensa
* narratiivisia ja visuaalisia rakenteita on kiitelty “kritiikista” Hollywood-
- jarjestelméad kohtaan, mutta kritiikki on nahty niin lievénd, ettd se on oikeas-
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taan vain vahvistanut kohteensa hallitsevaa asemaa.

Valokuvat Arznerista eivit ole pelkéstdadn biografisessa mielessé kiin-
nostavia, kuten Sarah Halprin esittdd, vaan ne ovat myos tekstuaalisesti
mielenkiintoisia. Yksi merkittdvimmisté tavoista joilla Arzner on tekijand
elokuvissaan lasnd liittyy nimittdin naisyhteisojen korostuneeseen rooliin,
mutta myos eroottiseen lataukseen noiden yhteisojen sisélld. Jos heterosek-
suaalinen initiaatio on Arznerin elokuvissa keskeistd, niin marginaalisuus
on ldsnd ennen muuta siirtymdriittind (pikemminkin kuin luonnollisena
kohtalona). Tekijan lasndolossa on siis sekd lesbo- ettd naistekijyyttd. Aja-
tellaanpa esimerkiksi Christopher Strongia. Katharine Hepburn ilmaantuu
elokuvaan aluksi kummajaisena, joka voittaa tunkionpenkomisseuraleikin
voidessaan viittdd olevansa yli kahdenkymmenenyhden eikd hédnelld ole
koskaan ollut rakkaussuhdetta. Christopher Strong, mies jonka kanssa han
lopulta ajautuu yhteen, on tdmén voittoisan kummajaisen miehinen versio,
silld hidn on ollut naimisissa yli viisi vuotta ja on aina ollut vaimolleen
uskollinen. Hepburn Cynthia Darringtonina on ehdottoman epénaisellisesti
pukeutunut ja hin kdvelee rehvakkaasti tavalla joka ndyttad, nakokulmasta
riippuen, joko maskuliiniselta tai atleettiselta. Hepburnin ratsastushousut ja
saappaat saattavat olla, kuten Beverly Houston asian ilmaisee, “ylempien
luokkien asu naiselle, joka harjoittaa miehisid askareita”,”> mutta téllainen
vaatetus my0s denotoi vahvasti lesboidentiteettid ja viittaa tapaan, jolla
Arzner itse ja muut tuon ajan lesbot pukeutuivat, painottaakseni jilleen
Sarah Halprinin nakdkulmaa.

Cynthian “neitsyydestd” tulee kaikenkattava eufemismi niille useille eri-
laisille marginaalisuuksille joihin hédn paikantuu, niin naisena joka on omis-
tautunut uralleen kuin naisena jolla ei ole seksuaalista identiteettid. Elokuva
jéljittda heteroseksuaalisen identiteetin saavuttamista, ja matkan varrella
nihdddn outojakin representaatioita naiseudesta, esimerkiksi Hepburn pu-
keutuneena yoperhoseksi. En viitd, ettd Christopher Strong olisi kuin uni
joka ndyttdd sanovan yhtd, mutta “todellisuudessa” tarkoittaa peilin kdédn-
topuolta, ja joka voitaisiin dekoodata koherentiksi “lesboelokuvaksi”, tai
ettd elokuvan todellinen aihe olisi homo- ja heteroidentiteettien vélinen
jannite. Kriittinen asenne heteroseksuaalisuuteen muodostuu modulaatioista,
pienistd sdvyistd, eleistd ja painotuksista, jotka saavat heteroseksuaalisen
kayttaytymisen konventiot horjumaan ja jossain mdérin vapautumaan yh-
teyksistddn patriarkaalisen status quon kanssa.

Ehkédpa merkityksellisintd tdsséd on se, ettd Cynthia Darrigtonille hetero-
seksuaalisuuden saavuttamisen merkitsee romahdusta. Suterin kuvauksessa
Christopher Strongista keskeisesti monogamiaa ilmaiseva patriarkaalinen
diskurssi peittdd alleen naisellisen diskurssin, jota elokuvan monet erilaiset
naishahmot representoivat. Tdman véitteen puolesta esitetyt todisteet ovat
vakuuttavia yhdelld tasolla, kuten usein tekstuaalisessa analyysissd, mutta
epdvarmoja toisella, silld tdllaiset todisteet alkavat ja padttyvit oletukseen
hallitsevasta, patriarkaalisesta koodista. Jopa Suterin kuvaama “feminiininen
diskurssi”, jonka radikaalein ilmenemismuoto on yksiavioisuuden vastaisuus,
on vain kalpea heijastus tuosta hallitsevasta koodista. Mahdollisuus, ettd
Christopher Strongin “feminiininen diskurssi” saattaisi jopa ylittda
heteroseksuaaliset rajat, ei tule lainkaan esille.** Kuten tdhdn mennessi
lienee kdynyt selvidksi, esitdn ettd Arznerin nimikirjoitus piirtyy hédnen
elokuviinsa juuri tdssd heteroseksuaalisten normien ironisessa modulaatiossa,
oli kyse sitten peilaavasta eleestd, joka muistuttaa Arznerin omasta heijas-

. 53 Beverle Houston,

- “Missing in Action:

- Notes on Dorothy

- Arzner”. Wide Angle 6,
" no.3 (1984), 27.

- % Kts. Suter, “Feminine
- Discourse in Christopher
- Strong”.
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%€ Julia Lesage, “The
Hegemonic Female
Fantasy in An Unmarried
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- tuksesta, tai naisyhteison médrittelemisestd pikemminkin heteroseksuaalisten
- suhteiden vastustajana kuin niiden liittolaisena.

Niama kaksi Arznerin teosten naistekijyydelle keskeistd komponenttia —

. naisyhteis6t ja Arznerin itsensd peilaaminen — eivét ole keskenddn tdysin
- identtisi4. Ensin mainittu painottaa naisyhteisojen ja naisten vilisen ystavyy-
- den merkitystd ja saattaa toimia paineena heteroseksuaalisen initiaation ritu-
. aaleja vastaan, olematta kuitenkaan vélttimaittd oppositiossa niiden kanssa.
- Tamd naisten vilisten suhteiden asettaminen etualalle héiritsee naisten vélisen
. ystdvyyden ja heteroseksuaalisten suhteiden vilistd sopusointua, mutta tuo
- sopusointu, tuo mahdollisuus tismadvyyteen Hollywoodin konventioiden
. kanssa, on kuitenkin edelleen olemassa. Lesbokoodien representaatio, kuten
- Arznerin ja muiden lesbojen vaatetuksen peilaaminen, muodostaa toisenlaisen
- strategian, joka on marginaalisempi eiké integroidu kerronnalliseen virtaan.
: Namad kaksi tekijyyden piirtymistd — naisyhteisdjen korostuminen ja margi-
- naalisten lesboeleiden siteeraaminen — eivit paikannu “jatkumoon”, tuohon
. naisten vilisen ystdvyyden ja eksplisiittisen lesbouden muodostaman jatku-
- vuuden malliin, joka on ollut niin suosittu nykyisessid lesbofeministisessi
- kirjoittelussa.”> Néaiden kahden strategian vilinen suhde on pikemminkin
© jannitteinen, ja se tuo Arznerin teoksiin vield yhden ironian tason. Naisyhteisot
- ovat sopusoinnussa klassisen Hollywood-narratiivin kanssa, mité lesboeleet
- eivit ole; ne eivit kytkeydy helposti Arznerin elokuvan narrativiiseen jatku-
- vuuteen.

Dance, Girl, Dance -elokuvassa Arzner ei siis painota pelkdstddn naisen

- halua siten kuin se ruumiillistuu Judyssa ja hdnen suhteessaan muihin naisiin,
. vaan my®s toissijaisissa naishahmoissa, jotka eivit saa keskeistd asemaa,
- mutta jotka eivdt myoskddn hautaudu marginaaliin — kuten sihteeri (joka
- johtaa suosionosoituksia Judyn “katseenpalauttamis”-numeron aikana) ja
- Basilova (tanssinopettaja ja seurueen johtaja). Se, ettd nima hahmot eivit
- “katoa” noin vain, kertoo vield voimakkaammin heidédn mahdottomasta
. suhteestaan Hollywood-juoneen, suhteesta joka Judylle taas on mahdollinen.
- Craig’s Wife -elokuvassa marginaalisuuden ja naisyhteisgjen vilinen suhde
. on kuitenkin vilittdmampi, vaikkakaan tdssd tapauksessa marginaalisuudella
- ei ole vaatetuksen ja eleiden suhteen niin selvdd lesbomodulaatiota. Julia
. Lesage on huomauttanut, ettd Craig’s Wife -elokuvassa Arzner uudelleen-
- tulkitsee elokuvan lihdetti, George Kelleyn niytelmai, niin etti toissijaiset
- naishahmot saavat paljon tdysipainoisemman kohtelun kuin ndytelmassa.*

Craig’s Wife, jonka aiheena on pikemminkin heteroseksuaalisuudesta

- luopuminen kuin siihen initioituminen, esittdd meille naisen, joka on niin
. pakkomielteisen kiinnostunut talostaan ettei vilitd mistdan muusta. Harriet
- Craig (Rosalind Russell) meni naimisiin, koska “...se oli viyld emansipaa-
. tioon... Menin naimisiin ollakseni itsendinen.” Jos avioliitto on liikkesopimus,
- niin Harriet Craigin pisoma on hénen talonsa. Harriet harjoittaa ndkemyksidan
- taloudenhoidosta kostonhimoisesti, ja elokuvan miehet ovat hdnen pakko-
- mielteensd uhreja, eksplisiittisesti tai ei. Harrietin aviomies on se, joka
- elokuvassa on mennyt naimisiin rakkaudesta, eikd rahasta. Lisdksi elokuvan
. sivujuoni kertoo Walter Craigin ystdvistd, joka suhtautuu vaimonsa uskotto-
- muuteen niin pakkomielteisesti, ettd tappaa ensin timén ja sitten itsensd.

Elokuvan lopussa ldhes kaikki ovat hdipyneet Harrietin talosta. Hénen

- veljentyttdrensé on lihtenyt sulhasineen, hdnen palvelijansa ovat joko itse
. ottaneet lopputilin tai heidét on erotettu, ja Walterkin on lopulta pakannut
- tavaransa ja ldhtenyt inhon vallassa. Harriet vaikuttaa pateettisen neurootti-



selta ja yksindiselta. Naapurissa asuva leski (Billie Burke) tuo Harrietille
ruusuja. Kelleyn ndytelméssd Harrietista on tullut naapurinsa peilikuva,
silld molemmat on kuvattu sdilittaviksi, yksindisiksi naisiksi. Mutta Arznerin
elokuvassa naapuri edustaa Harrietin viimeistd mahdollisuutta yhteyteen
toisten ihmisten kanssa. Néin tdma Kelleyn naytelméssé pelkkdna Harrietin
kalpeana varjona ndyttaytyvd hahmo viittaa elokuvassa uuteen identiteettiin
ja naisten vilisen yhteisyyden mahdollisuuteen. Arznerin Craig’s Wife -
elokuvan loppuratkaisussa ei lopulta ole niinkddn kysymys aviomiehen
menetyksestd kuin Harrietin kammottavalla tavalla todeksi tulleen fantasian
paikantumisesta toisen naisen kanssa saavutetun yhteyden rinnalle. Ja
vaikkakaan Billie Burke ei juuri tuo mieleen lesboa (kuten Basilova Dance,
Girl, Dance -elokuvassa), hdnen ja Rosalind Russellin vililld syntyy saman-
tapainen kontrastien leikki kuin valokuvissa, joissa Arzner esiintyy “naisel-
lisempien” naisten kanssa.*’

Arznerin tekijyys laajenee varmastikin yleiselld tasolla ironiseksi né-
kokulmaksi patriarkaalisiin instituutioihin. Tdssd mielessd hdnen elokuvansa
eivit vaadi tai oleta lesboyleiso4, sikéli kuin se on tai olisi ollut Hollywoodin
elokuvainstituutioissa mahdollistakaan. Vaikka Arznerin elokuvien ironia
vetoaa monenlaisiin naiskokemuksiin ja on tulkittavissa laajan spektrin lapi
aina lesbokokemuksesta heteroseksuaaliseen ja naisisesta feministiseen, eivét
naistekijyyden merkit hanen teoksissaan kuitenkaan muodosta universaalia
naistekijyyden kategoriaa. Arznerin teosten naisnimikirjoitukselle on tun-
nusomaista tuo samaan aikaan kiehtovien ja yhteismitattomien diskurssien
ironia, johon jo aiemmin viittasin, ja lesbomodulaatio artikuloi jakoa niihin
naisyhteiséihin, jotka toimivat heteroseksuaalisessa universumissa ja niihin
lesbomarginaalisuuden purkautumisiin, jotka eivdt toimi siind. Tdma
lesboironia népéyttad keskenddn erilaisia ja kilpailevia nakemyksid nykyisessa
feministisessd ja lesboteoriassa. Lesboutta on madritelty yhtdaltda kaikkein
intensiivisimmaksi nais- ja feministisen liittoutumisen (bonding) muodoksi
jatoisaalta erityislaatuiseksi oppositioksi suhteessa (joko miesten tai naisten
harjoittamaan) heteroseksuaalisuuteen. Arznerin omana aikana néitéd
kilpailevia méadritelmid tulkittiin konfliktina 1800-luvulta perdisin olevan
deseksualisoidun, romanttisen ystdvyysideaalin ja “miesméisen lesbouden”
(josta esimerkki oli Radclyffe Hall) vililld, jonka tdmad itse ja hdnen kriitik-
konsa médrittelivit seksuaaliseksi olennoksi.”® Arznerin jatkuva “ndkyvyys”
antaa olettaa, ettd jannite ei ole ldhimainkaan purkautunut, ja ettd kiistat
lesboidentiteetistd vaikuttavat myds (ja erityisesti!) tiedostamattomasti niiden
feministien ajatteluun, jotka eivit identifioidu lesboiksi.

Dorothy Arzner kdy siis ndhdadkseni useammassakin mielessd esimerkiksi
naistekijyydestd elokuvassa. Naisyhteisoihin ja heteroseksuaaliseen initiaa-
tioon liittyvét aiheet ovat nakyvissd ja tulkittavissa vain jos kiinnitimme
huomiomme sellaiseen elokuvan traditionaalisesti ja historiallisesti suomaan
mielihyvéin, joka ei ole viime vuosina saanut osakseen kriittisté ja teoreettista
kiinnostusta. Naisen katse on riittiméaton metafora naistekijyydelle, silld se
palauttaa miehisen katseen ndenndisen keskeiseen ja kaikkivoipaan voimaan.
Naisen katseen toisenlaiset muodot — kuten naisten kesken vaihdetut katseet
— avaavat uudenlaisia mahdollisuuksia elokuvalliselle merkistykselle, mie-
lihyville ja identifikaatiolle. Lisdksi naisen nimikirjoitus voi olla muutakin
kuin katse — se voi olla asuja tai eleitd sekd Arznerin tapauksessa
“marginaalisuuden” tulkitsemisen strategioita. Tekstuaalisessa mielessd
Arznerin elokuvien leimallisin merkki naistekijyydestd on ironia, jota voidaan
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- parhaiten kuvata kahden yhtdaikaa kiehtovan ja yhteismitattoman diskurssin
. kohtaamisena.

Esitdnkin siis, ettd lesboironia muodostaa yhden Arznerin elokuvien

- mielihyvistd ja ettd ironia on toivottava pyrkimys naisten elokuvassa. Ironia
- voi kuitenkin ep#donnistua.”® On esimerkiksi viitetty, ettd Jackie Raynalin
- elokuvassa Deux Fois se, ettd ironian kohteena on nainen spektaakkelin
. objektina, muodostuu ratkaisevan problemaattiseksi, koska vain tarjoamalla
- itsensd spektaakkelin objektiksi naiset voivat kritisoida kategoriaa, jossa
© nainen on spektaakkelin objektina. Kritiikki on siis mahdollista vain vahvis-
- tamalla patriarkaalisen representaation paikkaanspitdvyyttd.®® Minulle tulee
- mieleen toisenkinlainen epdonnistuminen, jossa patriarkaalisten konven-
* tioiden ironinen tulkinta tormai toisenlaisten koodattujen representaation
- muotojen kanssa, jotka voivat toimia, melko héiritsevésti, tuon ironian tukena.

Esimerkiksi Dance, Girl, Dance -elokuvassa rodulliset stereotyypit

- ilmaantuvat elokuvan kerrontaan kolmessa ratkaisevassa kohdassa. Avaus-
. kohtauksissa Ohion Akronissa sijaitsevassa yokerhossa kamera liikkkuu yleison
- paiden yli ldhestyessddn ndyttdimod, jolla naistanssijoiden ryhmaé esiintyy.
. Viliin leikataan kuva orkesterin mustista jasenistd, jotka hymyilevét asiaan-
- kuuluvasti onnellisten muusikkojen lailla. Vaikka tdssd luodaan jonkinlainen
- vastaavuus naisten ja mustien vélille spektaakkelin objekteina, en nde katetta
. tdmdn rasistisen sterotyypin “kriittiselle” kdytolle. Myohemmin elokuvan
- aikana, Judyn katsoessa kaihoten balettiseurueen harjoituksia, ilmantuu toinen
. stereotyyppi. Ndytosnumerossa kuvataan baletin ja toisten tanssimuotojen ja
- ruumiinkielten kohtaamista suurkaupungin kontekstissa. Yhdessd kohdassa
. musiikki siirtyy yhtékkia jiljittelemdédn jazz-melodiaa, ja valkoinen, mustaksi
- naamioitunut pari tepastelee ponakasti nayttimon poikki. Yksi elokuvan
- viimeisistd kohtauksista, jossa Judy ja Bubbles selvittelevdt ystdvyyttddn
- oikeuden edessd, saa ndenndisen “huvittavan” ratkaisun kun virkailija
- ilmoittaa, ettd paikalle saapuu musta pariskunta joiden nimet ovat “Abraham
. Lincoln Johnson” ja “Martha Washington Johnson”.

Vaikka ndmid stereotyypit ovat jokseenkin irrallisia, ne kuitenkin

. ilmaantuvat kohdissa, joissa ironialla ja esiintymiselld on keskeinen osa.
- Kussakin tapauksessa rasistinen stereotyyppi ilmaantuu silloin kun katseen
. seksuaalisesta hierarkiasta poiketaan tai sitd kyseenalaistetaan muilla tavoin.
- Elokuvan alussa mustat esiintyjat madritellén turvallisesti objektivoinnin
- puitteissa juuri silloin kun on selvéd, ettd erds yleison jdsenistd, Jimmie
* Harris, ei Bubblesin harmiksi seuraa lainkaan niyttimoll tapahtuvaa spek-
- taakkelia. Mustissa naamioissa oleva valkoinen pari ilmaantuu juuri kun
- Judyn halun keskeisyys, josta kertoo hénen haikaileva katseensa esityksessd,
- vahvistetaan. Oikeussalikohtauksessa Judy olettaa aggressiivisen innokkaasti,
. ettd oikeussali on hdn ndyttimonsi, ja “Mr. ja Mrs. Johnsonin” rasistiset
- stereotyypit ilmaantuvat juuri kun naisten vélinen kilpailu on ratkeamaisillaan.

Kummassakin tapauksessa stereotyyppi vahvistaa valkoisen ja mustan

- subjektin eroavaisuutta samalla, kun eroavaisuus nais- ja miessubjektin vélilla
© kysenalaistetaan. Vaikka Dance, Girl, Dance -elokuvassa ei ole mitdén
yhtdjaksoisen rotudiskurssin tapaistakaan, namé lyhyet vihjaukset rasistisiin
- stereotyyppeihin ovat kuitenkin purkauksia, joita ei voi jdttdd huomiotta
- pelkkéni taustana tai vallitsevan elokuvan rasistisen kdytannon tiedostamat-
- tomana heijastumana. Tekijyyden merkkeihin Dance, Girl, Dance -elokuvassa
. kuuluvat yhtd hyvin ndmé rasistiset kliseet kuin heteroseksuaalisen sopi-
- muksen ironinen modulaatio. Haluan painottaa, ettd naisironia ei ole vain



seksuaalisen hierarkian funktio, vaan ettd kaikki narratiivisen ja visuaalisen
opposition muodot ovat potentiaalisesti merkityksellisid. Jos Arznerin ta-
pauksessa jdtetdén huomiotta esiintymisen seksuaalisten ja rodullisten koo-
dien yhteenkietoutuminen, niin tullaan viittdneeksi ettd naistekijyys on
valkoisten yksityisomaisuutta. Rasistiset stereotyypit, jotka toimivat erityisen
toiseuden ankkureina Dance, Girl, Dance -elokuvassa, kertovat yleisemmasti
ongelmasta naistekijyydessd. Vaikka Arznerin teokset viittaavat sellaisiin
elokuvallisen mielihyvan muotoihin, joita elokuvatutkimuksessa ei ole juu-
rikaan teoretisoitu, ei noita muotoja voida olettaa yksinkertaisesti “vaihto-
ehdoiksi”. Uskon, ettd on virheellistd olettaa rasististen kliseiden olevan
kompromisseista seuraavia oireita, jotka vaistaméttd seuraavat jokaista yri-
tystd luoda erilaisia visioita klassisen Hollywood-elokuvan sisélld. Tuollaiset
kliseet ovat mahdollisia jokseenkin minké tahansa elokuvakéytdnnon piirissa.

Dorothy Arzner on feministisesséd elokuvateoriassa alkanut edustaa sekd
tekstuaalista kaytdntod (tietoisesti) ettd kuvaa (vihemman tietoisesti). Kuvan
ja tekstuaalisen kdytdnnon vilinen suhde viekin toiselle kiehtovalle alueelle.
Feministisen elokuvateorian suosima termi “seksuaalinen ero” voi liukua
maskuliinisen ja feminiinisyyden vélisestd jannitteestd karkeaan determi-
nismiin, jonka mukaan ei ole representaatiota ilman heteroseksuaalisuutta.
Tuon implisiittisen homofobian haastamisessa olisi tarpeeksi syytd lesbote-
kijyyden merkkien tulkitsemiseen Arznerin teoksista. Lesbotekijyyden osoit-
taminen kristallisoi kaksi muutakin asiaa erityisen merkittavilld tavoilla.
Ensinnékin, naistekijyys ei voi olla kdyttokelpoinen késite mikéli se proble-
matisoimatta ikuistaa kdsitystd monoliittisesta, essentiaalisesta identiteetistd,
vaikka sillé olisikin feministinen modulaatio. Feministit ovat sanoneet riit-
tavin usein, ettd silloin kun “ihmissubjektin” késitettd ei kyseenalaisteta, se
vidistamitti viittaa subjektiin, joka on valkoinen, miespuolinen ja heterosek-
suaalinen.

Vastaavasti, tutkimatta jadnyt naissubjekti ei ehkd ole miespuolinen,
mutta yleensi oletetaan ettd tama kuitenkin on valkoinen ja heteroseksuaali-
nen. Arznerin elokuvissa on varmastikin paljon “naisten liittolaisuutta” —
kéyttadkseni fraasia, jolla lesboutta usein tukahdutetaan — mutta naisten
liittolaisuus saa monenlaisia muotoja. Yksi ndistd muodoista on lesbo-
liittolaisuus, ja juuri tdssd lesbomodulaatiossa Arznerin nimikirjoitus on
ilmeisimmillddn. Toiseksi, lesbous herattdd tdrkeitd kysymyksié elokuvan
identifikaatiosta ja halusta, ja ndma kysymykset ovat erityisen relevantteja
naiselokuvatekijyydelle. Elokuva samanaikaisesti vahvistaa ja purkaa bi-
nédrisid oppositioita, joiden varaan meidédn perustavimmat kisityksemme
minéstd ja toisesta nojaavat. Yksi feministisen elokuvateorian perustavan-
laatuisimmista oletuksista on ollut se, ettd ainakin klassisessa elokuvassa on
olemassa sopusointu yhtddltd maskuliinisen ja feminiinisen, ja toisaalta
aktiivisuuden ja passiivisuuden hierarkioiden valilld. Mikili tuon sopusoinnun
hiiritsemisen ja sekoittamisen katsotaan olevan elokuvantekijoiden ja
teoreetikoiden suuri tehtdvd, nayttdisi lesboudella olevan strategisesti
merkittdvd funktio. Silld yksi niistd “ongelmista”, joita lesbous tuo esiin
suhteessa representaatioon, on juuri tuo sopusointu seksuaalisuuden ja toi-
mijuuden paradigmojen vililld, eli maskuliinisuuden kytkeytyminen aktii-
visuuteen ja feminiinisen kytkeytyminen passiivisuuteen.

Ei liene “sattumaa”, ettd yksi niistd diskursseista, joissa lesbouden
“ongelma” ilmenee juuri tdlld tavoin, on psykoanalyysi. Sekd historiallisista
etté teoreettisista syistd johtuen kaikkein vakuuttavimmat ja my®s ristiriitai-
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- simmat kuvaukset elokuvallisesta identifikaatiosta ja halusta ovat olleet
- kytkoksissd psykoanalyysiin. Laura Mulveyn klassinen kuvaus seksuaalisesta
- hierarkiasta narratiivisessa elokuvassa loi nyttemmin tutun litanian siit, ettd
- klassisen elokuvan ideaalikatsoja on biologisesta tai kulttuurisesta sukupuo-
~ lestaan riippumatta mies. Useat tutkijat ovat haastaneet tai laajentaneet Mul-
- veyn kuvauksen johtopdatoksid viittden useimmin, ettd naisten (ja joskus
. my06s miesten) elokuvallinen samastuminen tapahtuu véhintdéankin yli sosi-
- aalisen sukupuolen rajojen, joko transvestiittisesti tai biseksuaalisesti.®' Vaikka
- ndamd kuvaukset saattavat olla hyvinkin kompleksisia, ne kuitenkin jattavit
- tutkimatta erddn toisen oletuksen, joka loytyy sekd Mulveyn kuvauksesta
. ettd nykyisistd psykoanalyttisistd identifikaatiokuvauksista. Sen, ett4 eloku-
- vallinen identifikaatio paitsi toimii vahvistaakseen heteroseksuaalisia normeja
- myds 10ytdd perustavimman ehtonsa maailmankaikkeuden heteroseksuaali-
. sessa jaossa.

Vaikka feministinen elokuvateoria on omistanut laajaa huomiota miehen

. katseen funktiolle elokuvassa, niin tdsti seuraava heteroseksuaalinen skenaario
- ei ole saanut osakseen paljoakaan huomiota, lukuun ottamatta ajoittaisia
- padnnyokkadyksid, jotka tuntuisivat ilmaisevan, ettd ilmio kuuluu itsestdén-
- selvyyden pikemminkin kuin tutkittavan tai kyseenalaistettavan piiriin. Jopa
- David Bordwellin, Kirstin Thompsonin ja Janet Staigerin The Classical
* Hollywood Cinema, joka on malliesimerkki historiallisesta ja formaalisesta
- tarkkuudesta, luonnehtii heteroseksuaalista rakkautta teemana, joka kytkee
- elokuvan hyvin yksinkertaisella tavalla muihin historiallisiin muotoihin.
- Yksi klassisen Hollywood-elokuvan keskeisisté toimintalinjoista “liittyy lahes
. poikkeuksetta heteroseksuaaliseen romanttiseen rakkauteen. Tadma4 ei tietysti
- ole mik&4n suuri uutinen”, kirjoittaa David Bordwell. Hin tdsmentid, ettéd
- tutkimuksessa kéytetyssd 100 elokuvasta “95 sisélsi romantiikkaa ainakin
- yhdessi toimintalinjassa, ja 85:ss4 romanssi oli pagasiallisin toimintalinja.”

Niin Bordwell tekee sen johtopéddtoksen, ettd “tdssd heteroseksuaalisen

- rakkauden korostamisessa Hollywood jatkaa traditiota, joka alkaa ritariro-
- manssista, porvarillisesta romaanista ja amerikkalaisesta melodraamasta.”®
- Rikkumaton narratiivi, joka kytkee yhteen ritariromanssin ja Hollywood-
- juonet, antaa — melkoisen uskottavasti tietenkin — ymmartii, ettd heterosek-
- suaalinen rakkaus on molemmille muodoille yhteistd. Mutta tima on hieman
- kuin sanoisi, ettd llias ja Citizen Kane ovat samanlaisia, koska molemmat
- tutkivat yksilon ja yhteiskunnan vilistd suhdetta — miké on ehka totta, mutta
- mahdollisimman historiattomalla tavalla. Kun feministit kritisoivat hetero-
- seksuaalisia skenaarioita tai "heteroseksuaalista sopimusta" kdyttadkseni Mo-
. nique Wittigin ilmaisua, on tarkastelun kohteena harvoin heteroseksuaali-
- suus ymmarrettynd “viehtymykseksi vastakkaiseen sukupuoleen”. Pikem-
. minkin kohde on yhdenlainen, normina néhty heteroseksuaalisuus jota vasten
- erot nahdadn “perversioina”, ja kulttuurisen merkityksen absoluuttinen
. tasmadvyys. Tai kuten Wittig asian ilmaisee, heteroseksuaalinen sopimus
~ “tuottaa sukupuolten vilisti eroa poliittisena ja filosofisena dogmana.”®

Vaikuttava maéra feminististd kirjoittelua on omistettu — Luce Irigarayn

. hengessd — sen tutkimiseen miten heteroseksuaalisuus toimii erddnlaisena
- syottind tai naamiona, joka peittdé alleen miesten viliset homososiaaliset ja
- homoseksuaaliset siteet. “Kaikkialla hallitsevana vaikka kdytdnnossa kiellet-
- tynd”, kirjoittaa Irigaray, “hom(m)oseksuaalisuutta toteutetaan naisten mate-
- riaalisten ruumiiden tai niiden merkkien kautta, ja heteroseksuaalisuus on
- tdhin asti ollut vain alibi miehen sulaville suhteille itsensi kanssa.* Verrattain



vidhille huomiolle on jddnyt se tapa, jolla heteroseksuaalinen ekonomia
varmistaa kaiken naisten vilisen kanssakdymisen pysyvian varmasti kétket-
tyné tuon “ho(m)moseksuaalisen” ekonomian sisilld. Nais- ja mieshomo-
seksuaalisuuksien asema on hyvin erilainen, ja kun ottaa huomioon mas-
kuliinisen “samuuden” logiikan, joka dominoi patriarkaalista jarjestystd, ei
naishomoseksuaalisuudelle voida antaa samoja tehtdvid kuin mieshomosek-
suaalisuudelle. Molemmilla homoseksuaalisuuksilla on kuitenkin mahdolli-
suus hdiritd “hom(m)oseksuaalisuuden” ylivaltaa, vaikkakin eri tavoin.
Irigaray puhuu “murtumasta, sarostd ja huonosta kaytoksesté seké haasteesta,
jonka naishomoseksuaalisuus tuo mukanaan.” Nimittdin lesbous uhkaa vaa-
rantaa maskuliinisuuden ja aktiivisuuden sekd feminiinisyyden ja passiivi-
suuden vilisen sopusoinnun. Néin ollen, kirjoittaa Irigaray, “ongelma voidaan
minimoida mikili naishomoseksuaalisuus katsotaan vain miehisen kayttay-
tymisen jaljittelyksi”.®

Irigarayn pohdinta naishomoseksuaalisuuden héiritsevéstd potentiaalista
palautuu hinen symptomaattiseen uudelleentulkintaansa Freudista. Siind
Freudin kirjoituksessa, josta Irigarayn huomiot naishomoseksuaalisuuden
ongelmasta psykoanalyysissa ovat perdisin,*® esitetdén kysymyksid narraa-
tiosta ja identifikaatiosta, maskuliinisuudesta ja feminiinisyydestd seké val-
litsevasta ja vaihtoehtoisesta toiminnasta tavoilla, jotka ovat elokuvalliselle
lesbotekijyydelle erityisen relevantteja. Jacqueline Rose on sanonut tadstd
potilaskertomuksesta, ettd Freud on siind “tavallaan kaikkein radikaaleim-
millaan hyldtessddn parantumisen késitteen, pitdessddn kiinni siitd, ettd
psykoanalyysi voi vain palauttaa potilaan alkuperdisen biseksuaalisen mie-
lenlaadun, ja médritellessaan homoseksuaalisuuden epéneuroottiseksi.”’

Freud kuvaa tdssé potilaskertomuksessa nuoren naisen lyhyttd analyysia.
Naisen vanhemmat olivat tuoneet hédnet Freudin luokse hdnen yritettydédn
itsemurhaa. Tdmé “kaunis ja nokkela kahdeksantoistavuotias” tavoitteli
innokkaasti itseddn kymmenen vuotta vanhemman naisen huomiota, ja
hianen vanhempiaan (erityisesti hdnen isddnsd) huoletti hdnen yhtaikainen
royhkeytensd (“han ei arkaillut kulkea ystdvinsd seurassa edes kaikkein
vilkkaimmilla kaduilla”) ja vilppinséd (“hén ei ylenkatsonut minké&anlaista
huijausta, tekosyytd tai valhetta joka mahdollistaisi tapaamiset ja niiden
peittelyn™).®® Itsemurhayritys sattui kun ndméa kaksi vanhempia huolettavaa
tekijad tapahtuivat yhtaikaa isdn silmien alla. Kun nuoren naisen ja tdmén
naisseuralaisen tiet osuivat erddnd pdivdnd vastakkain isidn kanssa (kuten
Freud huomauttaa, kohtauksen mise-en-scéne vaikutti kaiken kaikkiaan
siltd kuin nuori nainen olisi suunnitellut sen etukéteen), ja kun he saivat tiltd
ddrimmadistd mielipahaa tihkuvan vastaanoton, heittdytyi nuori nainen epa-
toivoisena rautatiesillan yli.

Itsemurhayrityksen ilmeisestd vakavuudesta huolimatta Freud néki hyvin
vdhin toivoa menestykselliselle analyysille, silld nainen — vaikkakaan hén
ei suhtautunut suoranaisen vihamielisesti analyysiin kuten Dora, johon tati
potilasta on useimmiten verrattu — ei ollut saapunut analyysiin omasta
tahdostaan.” Tamain liséksi Freud ei oikeastaan ndhnyt naisessa varsinaisen
sairauden merkkejd, ei ainakaan timén seksuaalisuudessa; Freudia ei pyydetty
ratkaisemaan neuroottista konfliktia, vaan auttamaan “yhdenlaisen seksuaa-
lisuuden muunnoksen genitaalisen jdrjestyksen muuttamisessa toiseksi”
(p.137). Kun Freud jatkaa nuoren naisen lesbokiintymyksen erilaisten
sdikeiden selvittamistd, piirtyy esiin hdmmentdvéd ja usein ristiriitainen
muotokuva homoseksuaalisuudesta.”™
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Naisen seksuaalisuutta tulkitaan erilaisten oppositioiden lépi, jotka muo-

. dostavat psykoanalyysin maaperin — mieli ja ruumis (“molempien sukupuo-
- lien fyysinen hermafroditismi on pitkdlti riippumaton psyykkisestd
. hermafroditismista’[140]), maskuliininen ja feminiininen halu (“Hén ei ollut
- ainoastaan valinnut naisellista rakkausobjektia, vaan han oli my6s kehittanyt
- maskuliinisen asenteen tétd objektia kohtaan”[141]), maternaalinen ja pater-
- naalinen identifikaatio (vaikka tdma potilaskertomus on kirjoitettu ennen
- kuin Freud teki laajemman hypoteesin naisen esioidipaalisen vaiheen tirkey-
. destd, niin tdssd kuitenkin tunnustetaan, ettd maternaalinen objekti on naisen
- identiteetille tirked tekijd. Vaikkakaan se ei ole samalla tasolla kuin oidipaa-
. linen skenaario, silld on kuitenkin tarkes asema naisen seksuaalisen identiteetin
- muotoutumisessa). Tdma potilaskertomus on kirjoitettu niihin vastakkaisiin
- termeihin nojautuen, mutta oppositioiden murtumisesta on néhtdvisséd varjoja
. ja tdstd seuraavaa oppositioiden riippuvuutta toisistaan. Ndin ollen Freud
- spekuloi, ettd nainen johon analysoitava oli niin intensiivisen ihastunut, toi
. esiin kaksi rakkausobjektia, hdnen ditinsé ja hdnen veljensa.

Hinen viimeisin valintansa vastasi ndin ollen hanen feminiinistd mutta myos maskuliinista
ihannettaan; siind yhdistyi homoseksuaalisen ja heteroseksuaalisen taipumuksen aiheuttama
mielihyvd. On hyvin tiedossa, ettd mieshomoseksuaalien analyysi on useissa tapauksissa
paljastanut samanlaisen yhdistelmén, minka pitdisi varoittaa meitd muodostamasta liian
yksinkertaista kasitystid inversion luonteesta ja syntymisestd, sekd unohtamasta ihmiskunnan
biseksuaalisuuden laajaa vaikutusvaltaa.(143)

Tama potilaskertomus tuo tosiaankin julki Freudin tunnetuimpia kasityksia

- biseksuaalisuuden merkityksestd. Arvellessaan isddn kohdistuneen kiukun
- saaneen nuoren naisen hylkdmain miehet kokonaan Freud huomauttaa, ettd
- “libido horjuu normaalisti meiss4 kaikissa nais- ja miesobjektien valilld lapi
- eldman; sulhanen luopuu miesystévistdan kun hdn menee naimisiin ja palaa
- klubieldmé&in kun avioelima alkaa menettdd makuaan” (144).

Mutta potilaskertomuksessa esiin tuotu “ihmiskunnan biseksuaalisuus”

. saa kaksi toisistaan selvastikin poikkeavaa muotoa. Yhtéddltd se esitetdédn
- erddnlaisena liikkeellepanevana voimana, joka on biologisesti médrittynyt ja
. jonka eri tekijdt — toisinaan Freud antaa etuoikeuden taipumukselle, toisinaan
- taas ympiristolle — determinoivat seksuaalisen paamadran ja seksuaalisen
- kohteen valinnan. Toisaalta, biseksuaalisuus ilmenee paljon haastavampana
" ja hiiritsevimpéna kilpailevien voimien vikivaltaisena leikkini, kuten
- varsinkin nuoren naisen itsemurhayritys osoittaa. Silld epdtoivoinen hyppy
. rautatiekaiteen yli ei ole hdilyvidd horjumista, ja se on hyvin kaukana poika-
- miehistd, avioliitosta ja klubieldmést, siitd jaksottaisesta biseksuaalisuudesta,
. johon dsken mainitussa sitaatissa viitattiin. Itsemurhayrityksessd maternaa-
- listen ja paternaalisten objektien taistelu saa kriisin mittasuhteet, miké saa
- aikaan vastaavanlaisen kriisin representaatiossa. Potilaskertomuksessa on
- kaksi toisistaan poikkevaa kisitystd biseksuaalisuudesta — yksi, joka var-
- mistaa ettd nuori nainen on joko miehenkaltainen (roolivalinnassaan) tai
. heteroseksuaali (rakkauden kohteen valinnassaan), ja toinen, joka viittaa
- syvempddn jinnitteeseen kahden halun vililld; halun tulla isdn ndkemiksi ja
- halun muodostaa kokonaan vaihtoehtoinen halun skenaario.

Huolimatta maineestaan onnistuneempana tarkasteluna Doran potilas-

. kertomuksessa esiin nousseista kysymyksistd, ei tdssd késiteltdvd Freudin
- tutkimus kuitenkaan itsessddn vaikuta kovinkaan vakuuttavalta narratiivilta.
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Potilaskertomuksen “ongelma” keskittyy naisen mindn representaatioon,
hénen haluunsa, joka ei kohdistu ainoastaan rakastettuun objektiin vaan
myds tuon halun tietynlaiseen néytteillepanoon. Itsemurhayrityksestd ei
voida varmuudella sanoa oliko kyseessé tiedostamaton yritys panna piste
vanhempien — ja erityisesti isdén — paheksunnalle kirjaimellisen itsetuhon
kautta, vai yhtd lailla tiedostamaton yritys dramatisoida ristiriitaisia
mieltymyksid luomalla kohtaus, jossa nuori nainen on yhtaikaa sek4 aktiivinen
subjekti ettd passiivinen objekti (Freud huomauttaa toistuvasti, ettd nuoren
naisen rakkauden tunteet saivat “maskuliinisen” muodon). Itsemurhayritys
saa parhaan kuvauksensa kun nima molemmat ymmarretdan simultaanisina
tapahtumina — yhtédlla on halu ratkaisuun ja toisaalla halu kokonaan uuden-
laiseen kieleen, jolla voi representoida ristiriitaisia haluja.”! Toisin sanoen
itsemurhayritys kristallisoi “naisen homoseksuaalisuuden” aseman narraation
ja representaation ongelmaksi.

Freud pohtii nuoren naisen tapausta tavalla, joka ilmentdd selkedsti
lesbouden aiheuttamaa painetta selittdimisen ja representaation jérjestelmélle.
Lipi koko potilaskertomuksen nuoren naisen “maskuliinisuus” on
kyseenalaistamaton viitekehys. Maskuliinisuus saa useita erilaisia méaritelmia
esseen edetessd. Aika ajoin se yhdistetddn miesten biologisiin ominaisuuksiin
(nuori nainen muistutti ulkondo6ltddn isddnsd), toisinaan taas yksinkertaisesti
aktiivisuuteen ja toimijuuteen (hdn oli mieluummin “rakastaja kuin rakastettu”
[141]). Mutta “maskuliinisuutta” ei koskaan oikeastaan “kaytetd” selityksen4,
silld ldpi koko potilaskertomuksen juuri nainen on ristiriidassa olevien
halujen ruumiillistuma. Itsemurhayrityksestd tulee jotain sellaista, joka elo-
kuvassa on muodostunut klassiseksi kuvaukseksi halun aktivoitumisesta,
narratiiviksi muuttunut spektaakkeli. Tavallisemmassa kertomuksessa nainen
kuitenkin kytkeytyy enemmain spekataakkeliin, kun mies taas méadritellddn
aktiiviseksi toimijaksi. Tédssd tapauksesa naisen halu kertoa ja halu tulla
ndhdyksi tormadvit yhteen, miké saa hénet tekemdin itsestddn melkoisen
numeron, mutta ilman omaa narratiivia, jolla hian voisi kontekstualisoida
tuon spektaakkelin. Nuoren naisen kertomuksen mukaan hénen isénsa hal-
veksuva katse sai hdnet kertomaan naisseuralaiselleen timén halveksunnasta,
jolloin hdnen seuralaisensa omaksui isdn mielipiteen ja sanoi ettei heidén
endd pitdisi tavata toisiaan. Yhtidkkinen romahdus, identiteetti isén ja rakas-
tajan vilissd ja jannitteen purkautuminen, ndyttavat kiirehtivén naisen kir-
jaimellista luhistumista. Naisen halu itsetuhoon ilmenee toisin sanoen juuri
silloin kun hinen halustaan tulee tdysin esitettdvii konventionaalisin termein.

Esiténkin siis, ettd lesboskenaarion esitettivyyden ehdot kytkeytyvit
tassd potilaskertomuksessa samanaikaisesti sekd jénnitteeseen, ristiriitaan
(joka on “luettavissa” muutenkin kuin suhteessa homoseksuaalisuuteen)
ettd niihin paineisiin, jotka kohdistuvat psykoanalyysin kielen ylenpalttisen
heteroseksuaalisia oletuksia vastaan eli haluun foisenlaiseen halun
representaatioon. Tai kuten Wittig asian esittdd: “Homoseksuaalisuus on
halua omaan sukupuoleen. Mutta se on myds halua johonkin muuhun jota ei
ole konnotoitu. Tdma halu on normin vastustustamista.”” Irigarayn ajatusta
laajentaen de Lauretis kirjoittaa: “Lesborepresentaatio, tai paremminkin sen
mahdollisuuden ehto, riippuu kahden keskenddn ristiriitaisen pohjavirran
erottamisesta, jotka muodostavat seksuaalisen (epd)eron [(in)difference]
paradoksin, homoseksuaalisuuden ja hommo-seksuaalisuuden kahden
merkityksen eristimisestd mutta silti sdilyttdmisestd.”” Arznerin
nimikirjoituksen ironia viittaa sithen jaotteluun naisyhteisojen representaation
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- ja marginaalisuuksien kirjoittautumisen vililld, josta de Lauretis puhuu.
. Tamad ironia on (ironisessa) ristiriidassa feministisen elokuvateorian jaottelun
- kanssa, jossa Arzner on jaettu tekstuaaliseksi hommo-seksuaaliksi (kirjoite-
- tussa tekstissd) ja nakyviksi homoseksuaaliksi (kuvissa).

Kun otetaan huomioon Arznerin ura Hollywoodissa ja hdnen elokuviensa

- realistiset juonet, hdnen vaikutuksensa néyttéisi olevan ilmeisimmilldén niiden
. elokuvantekijoiden parissa, jotka ovat omaksuneet Hollywood-elokuvan
- muotoja feministisiin tai jopa lesbotarkoituksiin — tillaisia ovat Susan
. Seidelman (Desperately Seeking Susan) ja Donna Deitch (Desert Hearts).
- Huomattavampi yhteys loytyy kuitenkin niihin nykyaikaisiin
" naiselokuvantekijoihin, jotka samanaikaisesti laajentavat lesboironian
- mahdollisuuksia, revisioivat klassisen elokuvan osasia ja keksivit uusia
- elokuvan muotoja.

Suom. Silja Laine

Julkaistu alunperin Judith Maynen teoksen The Woman at the Keyhole. Feminism and Women'’s
. Cinema (Bloomington: Indiana University Press 1990) lukuna “Female Authorship Reconsid-
. ered”. Kdinnetty ja uudelleenjulkaistu kirjoittajan luvalla.

48 Lihikuva * 2/1998



