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Jdm Donnerin Studiossa vuonna 196l julkaisema artikkeli "Suomalainen
elokuva vuonna 0" tarjoaa intellektuaalisen elokuvakulttuurin edustajan nii-
kdkulman 1960-luvun taitteessa kiihtyneeseen keskusteluun kansallisen elo-
kuvan taloudellisesta ja esteettisestii kriisistti. Keskusteluissa asettuivat
Donnerin mielestti vastakkain "taiteenlajin synnystd" kiinnostuneet kriitikot
ja elinkeinostaan kiinnostuneet tuottajat, jotka "vain kriisin ja levottomuuden
aikoina alkavat viiittiti, ettii heidiin tuotantonsa on korvaamaton osa kulttuu-
riamme":

Puhdasta mielenkiintoaelokuvataidetta kohtaan valtio ei tunne niin kauan kuin maata hallitsee

maalaisliittolainen poliittinen kokoomus,jokaon vihamielinen kaikkeauutta luovalt4 kiittiselt[
taijollakin tapaa avantgardbltavaikuttavaa kulttuuriakohtaan. Niilla,jotka [-] ovat sitamieltA,
ettl valtion pittisi tukea suomalaista elokuva4 on ratkaistavanaan ongelma" koska tuen

vaatiminen kAsittea myos kysymyksen siitd, kuka mii2iriiisi tuen luonteen, seka siite, milld
elokuvamme suuntaulaella on tulevakuus puolellaan. [--] Vaatimus, ettl suomalaista elokuvaa

on tuettava, on luonnollinen, koska tuki ja stipendit saattavat antaa sille kulttuuriarvovaltaa.
Mutta tassa vaatimuksessa piilee toinenkin, on luettava tuolantoa,jonka ihanteet ovat toiset

kuin kokemamme niukkuus ja krolema.l

Ainoana oikeutettuna perustana valtion tukemalle kansalliselle elokuvalle
Donner niiki "herdtt6v4n, puhdistavan ja kriitillisen totuuden" I6ytiimisen
pitk66n jatkuneen "niukkuuden" elokuvan tilalle :

On kuvaavaa, etta suomalaisen elokuvan aiheenvalinta on kymmenen vuoden ajan ollut
suunnilleen sama, ette ei katsota vaivan arvoiseksi tunkeutua kohti uusia todellisuuksiq etta

kokonaan laiminlyOdinn ainoa perusta, jolta ldhtien kansallisen elokuvan myytti voi olla
oikeutettu, nimittiiin maan todellisuuden tutkiminen.'z
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"Suomalainen elokuva vuonna 0" -sitaatit kuvastavat hyvin sellaista liihes-
tymistapaa kansalliseen elokuvaan, jota Andrew Higsonin kutsuu "The Con-
cept of National Cinema" -artikkelissaan ohjeelliseksl. Higsonin mukaan
kansallisesta elokuvasta puhuttaessa tuodaan usein esille, millaista sen tulisi
olla sen sijaan ettii kuvattaisiin jo olemassaolevaa ja kansallista yleisO,ii
kiinnostavaa (populaaria) elokuvaa. Kansallista elokuvaa rakentavat diskurssit
- kriittiset, historialliset ja valtiolliset - pyrkivdt usein ntikemtiiin kansalli-
sen elokuvan kulttuurisesti arvokkaana ja kansakunnan korkeakulttuuriseen
jaltai modernistiseen traditioon nivoutuvana taiteena.3 Tall0in (massa)yleis0n
suosimien elokuvien torjuminen kulttuurisesti ala-arvoisina ja "vdiirien"
tarpeiden tyydyttajine on Higsonin kuvaaman ohjeellisen liihestymistavan
toinen puoli. T6ssii mielessii kansallisen elokuvan kiisitteen voikin niihdii
kytkeytyviin elokuvakulttuurin sisdiseen diskriminaatioon.a Kansallisen
(taide)elokuvan politiikka voi toimia viilineenfl taloudelliseen,ideologiseen
ja esteettiseen erotteluun, joka rakennetaan taiteen ja teollisuuden, kulttuurin
ja viihteen sekii merkityksen (henkisen ptidoman) ja voiton viiliselle arvotta-
valle vastakkainasettelulle. Vastakkainasettelussa pyritii?in siis korostamaan
kulttuurisesti merkityksekkiiiin ja/tai yksilOn luovuuteen perustuvan taiteen
perustavaa eroa voittoa tavoittelevasta massaviihteest5, joka suomalaisissa
keskusteluissa ruumiillistuu sekd kotimaisen elokuvateollisuuden populaarissa
traditiossa ettii Hollywood-elokuvassa.

Toisen maailmansodan jalkeen valtiollinen elokuvapolitiikka linkittyi
useissa Euroopan maissa nimenomaan kulttuurisesti arvokkaan ja kas-
vatustarkoituksiin sopivan taide-elokuvan promotoimiseen ja edistdmiseen
vastaiskuna kansallisia elokuvia heikentiineelle Hollywood-elokuvien eks-
pansiolle. Suomessa suoran valtiollisen tuen aikakausi alkoi vuonna 1961,
jolloin valtion budjettiin varattiin 150 000 markkaa jaettavaksi elokuvapal-
kintoina "Taiteellisesti ja teknisesti korkealuokkaisista kotimaisen tuottajan
valmistamista kokoillan elokuvistaja lyhytelokuvista, jotka taiteellisen oma-
perriisyytensci tai herritteitri synnytt(Ndn kokeiluluonteensa huomioonottaen
erityisesti ansaitsevat palkitsemista."5 MaerAtyistti kriteereistii jiii Suomessa
puuttumaan esimerkiksi Liinsi-Saksan vastaavaan elokuvatukipiititOkseen kuu-
luv a tal oude ll isen kannattavuuden kriteeri.6

Perinteisen elokuvateollisuuden korvaaminen valtion rahoittamalla taide-
elokuvalla on kuitenkin jo itsessiiiin ongelmallista, sillii historiallisesti nk.
taide-elokuva on yleensE aina ollut elokuvateollisuuden marginaalissa tuotettua
elokuvaa; jopa camdra-stylosta kirjoittanut Alexandre Astruc hahmotteli
pikemminkin vaihtoehtoista ja tiiydentdviiii elokuvaktiytiintdti kuin kilpailevaa
tai korvaavaa. Steve Neale esiftAakin, ettt sodanjtilkeisen eurooppalaisen
elokuvan kehitykseen vaikutti kaksi toisilleen vastakkaista tendenssiii: yhttiiiltii
kansallisena markkinoidun elokuvan turvaaminen valtiollisen valiintulon kautta
ja toisaalta tiimdn elokuvan differentoiminen Hollywood-elokuvasta poik-
keavaksi.T Suomessa valtiollinen tuki muodostui elokuvatuotannon jatku-
vuuden kannalta viilttiimiittomdksi, silla suhteellisen pienibudjettisista elo-
kuvaproduktioista huolimatta kotimainen elokuvatuotanto oli 1960-luvun
alusta liihtien tappiollista liiketoimintaa: riittavdn yleistin puuttuessa eloku-
vatuotannon "asiakkaana" oli viime ktidessd kulttuuria ostava valtio. Paradok-
saalisesti ainoastaan ilman valtion tukea jiiiineen Elokuvatuotanto Spede
Pasasen toiminta oli 1960-luvulla poikeuksetta ylijtidmtiista. Katsojalukujen
valossa voidaan siis puhua tavallaan kahdesta kansallisesta elokuvasta: valtion
fukemasta "virallisesta" ja "spedekansan" omaehtoisesti valitsemasta.

3 Andrew Higson,
"Concept of National
Cinema". Screen 30:4,
1989,37.

'Ks, taide-elokuvasta
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Neale, "Art Cinema as
lnstitution". Screen 72:1,
t98t,36-39.

s Valtioneuvoston piitds
n:o 21218.3.1962.

6 Thomas Elsaesser, New
Germon Cinemo. London:
BFt t989,30.
7 Steve Neale,'){rt
Cinema as lnstitution".
Screen 22:1, 1981, I l-29.
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"Hyvii elokuva"

Ohjeellisessa liihestymistavassakansallinen elokuva mdiiritelltitin jotakin ep6-
toivottavaa ja alempaa vasten. Kotimaisen elokuvan kentiilld niin studiokau-
den elokuvasta kuin sen jalanjalkia seuraavasta populaarielokuvastakin tuli
intellektuaalisessa elokuvakulttuurissa "toinen" ja populaarin perinteen tor-
juminen oli ldhttikohta, josta kasin uutta kansallista elokuvaa rakennettiin.
Elokuvakritiikiss6 ja -historiankirjoituksessa vanhat kotimaiset elokuvat, Sa-
kari Toiviaisen sanoin "kodin, uskonnon ja isiinmaan, miekan, ja awan, raa-
matun ja lakikirjantyylitt6mdn hanhenmarssin"8 edustajat, kdvivilt useimmiten
varoittavista esimerkeistii suomalaisen "uuden aallon" peilatessa identiteeftiaiin
eurooppalaiseen taide-elokuvaan. Ennen muuta italialaisen neorealismin "to-
dellisuus" ja ranskalaisen uuden aallon "taiteellisuus" olivat ihanteellisia
vertauskohtia.

Populaarielokuvan ja taide-elokuvan viilinen rajanveto karjistyi Suomessa
analyyttisen elokuvakritiikin ja useiden elokuvakulttuuristen instituutioiden
(elokuvakerhot, ei-populaarit elokuvalehdet, elokuva-arkisto) vakiintumisen
mydtii 195O-luvulla. Uusi taidekeskeinen elokuvajournalismi sistilsi aikai-
sempaa eksplisiittisemman maaritelman siita, millaista "hyvii elokuva" on.
"Hyviin elokuvan" maaritelmien takaa voi hahmottaa estetistiseksi nimitt6-
miinie kulttuuri- ja taidek2isityksen, jolle on ominaista (l) universaalisuus:
on olemassa yleismaailmallinen korkeakulttuuri; (2) hierarkkisuzs: on ole-
massa kehittynytta ja vAhemmiin kehittynyttii kulttuuria; ja (3) valistul<selli-
suus: (korkea)kulttuurin omaksuminen vaatii kasvatusta.ro

Stuart Hallin mukaan kulttuuritutkimuksen traditiosta on loydeftavista
kaksi toisistaan poikkeavaa lfiestymistapa4 "kaksi paradigmaa". Ensimmiiinen
Hallin hahmottamista paradigmoista nAkee kulttuuriksi sivilisaation kor-
keimmat saavutukset. Tiille niikemykselle vastakkaisesti toinen paradigma
tarkastelee kulttuuria erilaisten sosiaalisten kttytiint6jen summana ja taidetta
yhtenii yhteiskunnallisen vuorovaikutuksen muotona.rr Niiiden kahden kult-
tuurikiisityksen tOrmiiystti esimerkillistii,ii suomalaisen kulttuurielitiin aja-
tuksia mm. "hyvistii mausta", "huviteollisuudesta" ja "massaihmisesta" tal-
lentanut keskustelukirj a Toiset pidot Tornissa.t2 Estetististii kulttuurikiisifystii
vdlittiivtn Humanistin (Uuden Suomen kulttuuritoimittaja Touko Voutilai-
nen) ajatukset hyv6stii mausta ovat varsin yhteneviiisiii aikakauden intellektu-
aalisen elokuvakulttuurin edustajien, "taistelevan elokuvakritiikin",13 niike-
myksien kanssa. "Taistelevan elokuvakritiikin" ensisijaiseksi tehtaviiksi Martti
Savo luonnehtii yhtii?iltti taiteen ja korkeakulttuurin puolustamisen populaari-
ja roskakulttuuria vastaan ja toisaalta ei-kaupallisten eurooppalaisten elokuvien
suosion vakiinnuttamisen vaihtoehdoksi aikakauden Hollywood-ylivallalle.ra

Humanistille hyvii maku merkitsee taiteen arvohierarkian olemassaolon
tajuamista. Ttist?i l5htdkohdasta kiisin yksilon maku voi olla joko kehittynyt
tai viihemmdn kehittynyt. Korkeimmat hierarkioihin sisilltyviit arvot ovat
Humanistin mukaan universaaleja ja niita voidaan nimittiiii my6s "sivistyk-
seksi".rs Niikemys yleismaailmallisten esteettisten arvojen olemassaolosta
liittyy Humanistin estetistiselle kulttuurikiisitykselle tyypilliseen valistusajat-
teluun, kansalaisten kasvattamiseen. Kulttuuripolitiikan piiiimiitiriiksi Huma-
nisti esittiiiikin ihmisten auttamisen "mahdollisimman pitktille tiissii arvojen
hierarkiassa, sik?ili kun heillii itselliiiin on mahdollisuuksia ja halua".16

Vastakkaista (a ktiytiinndn kulttuuripolitiikan kannalta hiividvlil) ndke-
mystii keskustelussa edustaa Herra Tohtori (Matti Kuusi), joka puolustaa
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esimerkiksi gangsterielokuv ien ja popu laari lehtien kaltaisia "huviteollisuuden"
tuotteita. Herra Tohtori kritisoi esteetikkojen valistusajattelua ja populaari-
kulttuuriin kohdistamaa halveksuntaa: hiinen mielestdiin "norsuunluuntornissa
eldviii huippukulttuurinharjoittajia" kauhistuttaa massojen omaehtoinen etsiy-
tyminen omaa tasoaan vastaavien kulttuurituotteiden, Taistelevien metsii-
kukkojen ja Rovaniemen markkinafilmien, pariin.rT Kun Humanistis-
estestisessii kulttuurikiisityksessii kansalaisten kasvatuksella on varsin tiirkeii
sija, voidaan Herra Tohtorin metsdkukkokulttuuria koskevien ajatuksien puo-
lestaan niihdli kyseenalaistavan kulttuurisen valistuksen itsearvollisuutta. Herra
Tohtori niikee siis jopa "kansan syvillii riveilH" olevan oikeus hankkia itselleen
mieleistiiiin taidetta. Tiillaisen "tavallisen kansan" tarpeiden puolustamisesta
on kysymys myOs estetististii kultourindkemysti edustavien kriitikoiden
parjaaman sotilasfarssin S otap oj an he i l at (F ennada 1 95 8)' Juonettomuuden"
ja "harmiftoman hauskuttamistyylin" poikkeuksellisessa arvioimisessa ym-
mdrtiivdstfi niikOkulmasta:

On paljon ihmisia, jotka odottavat elokuvilta vain hetken unohdusta arkisiin huoliinsa ja
karttavat visusti esim. Milanon ihmeen kaltaisia kurjalistokuvauksia niiden kiistattomasta

taiteellisuudesta huolimatta. Onko lopultakaan kohtuullista vaatia, ettiielokuvatuottajien olisi
ummistettava silmf,nsl heiddn toivomuksilleen? YhtE hyvall6 syylla pitlisi pyrki6 kieltiim6ln
sarjakuvalehdet ja ravintoloitten kabarettiohjelmat. rB

Itiitikoilla on estetistisen kulttuurikiisityksen mukaan suuri vastuu valis-
tuksen levittiimisessd: Humanistin mielestd arvostelijan tehtAva on "selittda
ja valaistaja auttaa ihmisiii ymmtirtiimiiiin".re Valaistustaja informatiivisuutta,
hierarkista ja universaalia hyvliZi makua unohtamatta, korostavat J0rn Donner
ja Martti Savokin esittdessiiin Filmipulmamne-kirjasessa, ettii elokuva-ar-
vostelijan ensisijainen tehtave on opastaa yleis0ti sellaisten elokuvien pariin,
'Joiden inhimmillinen ja esteettinen arvo ei aiheuta vain lyhytaikaista shokkia
vaan myOs pysyviiisen mydnteisen vaikutuksen". Kirjoittajat tosin lieventiiviisti
huomauttavat, ettri kriitikon ei edellytetii suosittelevan ainoastaan "vakavia
draamoja tai probleemifilmejii".'?o Uudet elokuvakriitikot niikivtit katsojien
maun kehittiimisen viilttdmiittdmdnii pohjana suomalaisen elokuvakulttuurin
kirkkaammalle tulevaisuudelle, mutta heiddn tayassaan luonnehtia suomalai-
sen yleisOn makua on kysymys my0s tietynlaisesta massayleisdstii irrottau-
tumisesta ja oman korkeakulttuurisen identiteetin rakentamisesta:

KantayleisOn maun tasossaon toivomisen varaa. Helsingisslja suurimmissa maaseutukaupun-

geissa voivat kyllii muutamat korkeatasoiset elokuvat saavuttaa mainostuksenjflkeen suuren

menestyksen, mutta on toivotonta yritttA sijoittaa kaikkia sellaisiaelokuvia pienempiin kaupun-

keihin, kauppaloihinja kirftonkyliin. Siellii tuntuu hallitsevan katsojiayksi vaisto: he haluavat

toimintaa, kovaa ja nopeata toimintaa.2r

"Taistelevassa elokuvakritiikissii" ja ennen muuta suhtautumisessa ylei-
s00n ja populaarielokuvaan on niihtiivissii yhteys massakulttuuriteorian traditi-
oon, joka sai tunnetuimman muotonsa Frankfurtin koulukunnan pessimistisissii
teeseissii. Theodor Adornon ja Max Horkheimerin teoksessa Dialectic of
Enlightenment (1944) kulttuuriteollisuus ndytttiytyy sekii kulttuurintuotteita
ettti niiden kulutusta yhdenmukaistavana. Massakulttuurin tuottajat eiviit Ador-
non ja Horkheimerin mukaan lainkaan vastaa kuluttajien "todellisiin" tarpei-
siin, vaan pdinvastoin luovat nlitd tarpeita passiiviselle yleisdlle.

r7 lbid., 92-93.

l8 V.M., Priiv<in Sanomot
I 8.8. I e58.

'' Repo 1954, 335.

20J6rn Donner & Martti
Savo,Filmpulmomme.
Arena 21 1951, 24.

,r lbid.,26.
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Elokuvayleisd,'Jonka asenne kulttuuriteollisuutta suosivana on pikem-
minkin osa jiirjestelmiiii kuin tekosyy sille", ei itse asiassa ole heidtin nii-
kemyksensii mukaan edes kykenevii indvidualistiseen vastaanottoon, sillti
Hollywood-elokuvat eiviit ole riitttiviin monimerkityksisiii antaakseen tilaa
yksildlliselle tulkinnalle.22 Kuluttajien tarpeiden tietoisella luomisella Hork-
heimer ja Adomo korostavat massakulttuurin eroa perinteisista kansankult-
tuureista.

Massakulttuurin vastapoolina nfitiin siis "aito" ja kadotettu kansankult-
tuuri. Massakulttuurikriitikot esittivat, ettiikulttuurin teollistuminen oli muut-
tanut kulttuurituotteet hyddykkeiksi, ja kulttuurin ainoaksi arvoksi oli tullut
voiton tuottaminen. Tdllainen kehitys oli heidiin mukaansa johtanut siihen,
ettii kulttuuriteollisuus oli ottanut haltuunsa perinteisen kansan- ja po-
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pulaarikulttuurin muun taiteen ohella. Niiille alakulttuureille ominainen indi-
vidualistisuus oli hiivinnyt "kulttuurin nykyiiiin painaessa saman leiman
kaikkeen".23 Adornolle ja Horkheimerille ainoastaan kapitalistisen jArjestel-
mdn ristiriitaisuudet katsojalle paljastava avantgarde-taide (ei kuitenkaan
elokuva) saattoi ylifiaa kulttuuriteollisuuden kaikkivoivan kontrollin. He
eivdt kuitenkaan tuo esille sitii, efta avantgardista taidetta voidaan kdyttiiti
viilineenii, jonka avulla kulttuurieliitti erottaa itsensii massasta: legitimoi-
dessaan oman makunsa poliittisesti korrektina he esittaviit populaarin maun
poliittisesti vaarallisena.2a

Elokuvan kentiillI 1950-luvulla vahvistunutta ohjaajakulttia on my0s syytii
tarkastella suhteessa Adornon ja Horkheimerin esittaimaan massakulttuuri-
teoriaan siinii mielessd, ettii varhaiset ranskalaiset tekijyyttii pohtivat kirjoi-
tukset pyrkiviit korottamaan tietyn osan elokuvaperintdii korkeataiteeksi mas-
sakulttuurikeskustelun sille osoittamasta paikasta teollisena ja kaupallisena
hy0dykkeen6. Tekijdn elokuva ei entiii olisi massakuluuurikriitikoiden niike-
myksen tavoin individualistiseen tulkintaan kykenemiittdmtille massayleisdlle
suunniteltu tuote, vaan intiimid vuorovaikutusta tekijiin ja katsojan vlilill2i.
Astrucin pohdinta siita, efta "elokuvasta on kehkeytymiissii sanalla sanoen
ilmaisun vtline aivan samalla tapaa kuin sitii ennen ovat olleet kaikki muut
taiteet - eritoten maalaus- ja sanataide" sistilsi jo ns. tekij0iden politiikan
kolme merkittiivintii olettamusta.25 Ensinndkin sen, ettii elokuva niihtiin tasa-
vertaisena minka tahansa muun (korkea)taiteen kanssa. Toiseksi sen, ettti
elokuvalla niihtiin olevan uusi ja ainutlaatuinen kieli, ja kolmanneksi se, ettti
se tarjoaa ohjaajalle vtilineen, jonka avulla ttimti voi ilmaista sisintiitin *
vastakohtana sille, ettd elokuva olisi ainoastaan populaarien mieltymysten
tulkki.

Ars par artis

Kansallisen elokuvan miiiiritteleminen on Andrew Higsonin mukaan dialogi-
sessa suhteessa kulffuurissa eri aikoina esiintyviin kansallisuuskeskusteluihin

- jolloin esimerkiksi suomalainen elokuva mZiiiriteltiiisiin jo vakiintuneiden
suomalaisuuden diskurssien kautta.26 Yhteisenti nimittajana studiokauden ja
tukiaikakauden kansallisen elokuvan keskusteluissa voi ndhdii ennen muuta
sen, etta taloudellista tukea jaltai verohelpotusta perusteltiin seka taide-
arvon ettii elokuvien valistuksellisen "sanoman" kautta. Poikkeavana piirteenii
oli sen sijaan se, ettei elokuvan kansallisesti arvokkaana taiteena katsottu
olevan eniiii velvollinen tarjoamaan jotakin vastineeksi saamastaantaloudelli-
sesta tuesta. Kansallisen elokuvan tuen legitimoimiseen ei siis kiiytetty
aikaisemmalle kiiytiinnOlle tyypillist?i nationalismin siivytttm6ii "kansakunnan
palveluun" liittyv:U retoriikkaa, vaan ltihtdkohtana oli se, effA kansallisella
elokuvalla niihtiin olevan ymp6rriiviistd yhteiskunnasta riippumaton taideit-
seisarvonsa, jonka vuoksi sen tulee olla olemassa. Valtiolle koituva hy0ty
liittyy niiin yksinomaan sen imagonrakentamiseen sivistysvaltiona, jonka
yksi kriteeri on taiteen tukeminen.

Elokuvataiteen autonomisuuden vaatimuksen voi niihdti seuraavan Suo-
messa 1950-luvulla kdytyii sanataiteen modernismi-keskustelua, josta syntyi
pohja uusille niikemyksille kansallisesta kulttuurista. Kirjallisuuden kentalld
vaadittiin itseniiistii asemaa omille, kirjallisuuden sistiisille arviointiperusteil-
le. Samalla esitettiin, efta sanataiteen julkilausumiin ei ollut oikeutta puuttua,
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of Enlightm ent. Thetford,
Nor{olk Allan Lane 1973
(alk 19.{4), tzt, 127.
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r Alexandre Astruc,
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elokuvoon. Toim. Peter
von Bagh. Porvoo:
wsoY t967, 67. (Atk
re48)

26 Higson 1989,42.
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koska ne eivat pitaneet enee yhta vakiintuneiden arvojen, kansallisen yhteniiis-
kulttuurin kanssa.27 Tdllainen asenne painotti yksilon tulkintaa ja yksityisen
todellisuuden, oman kokemuksen ilmaisua. Artikkelissaan "Ei kenenkiiiin
mad' (1992) Auli Viikari on esittanyt, ettd "kansallinen" oli aikalaisille
vihattava, 1930-luvun nationalismin savyttama abstraktio, sillA tairkeatii oli
vAlit0n kokemus, eivAt Viikarin siteeraman Tuomas Anhavan sanoin "ihanteet,
totuudet ja yleisjarjestelmtit".28

Kirjallisuuden vaatimus sisiilsi yleisemmiin modernin ajatuksen elaman
eri osa-aluiden erottamisesta seka yhteiskunnan moniaryoisuudesta. My0hem-
miistd ndkdkulmasta modemismin niikemykset voidaan hahmottaa pyrkimyk-
siksi aiempien kansallisten merkitysten rikkomiseen jajdlleenrakentamiseen.
1960-luvulla kansallinen yhteniiiskulttuuri ja totaalinen istnmaa-kiisitys oli
kiiymistilassa myos yhteiskuntatieteissa, joissa vierastettiin kirjallisuuden
tavoin kokonaisvaltaisia jdrjestelmiit ja korostettiin kokemuksellisuutta.2e
Tunnetuimman muotoilun yhteiskunnan moniarvoisuus sai Erik Allardtin
vuonna 1964 esittiimiissd solidaarisuus-teoriassa, jonka mukaan tyOnjaoltaan
eriytynyt moderni yhteiskunta vaati toimiakseen vain hyvin viihiiisen yhden-
mukaisuuden.30 Yhteiskuntateorioita toteuttivat kaytanncissii sallivuuden ihan-
netta ajavat 1960-luvun yhdenasianliikkeet: vuonna 1963 perustetun
Sadankomitea-rauhanliikeen argumentointi korosti sitoutumaftomuutta ja
tieteellisyyttii ja sen kritiikki kohdistui nationalistisen kulttuurin piiiilinnak-
keeseen armeijaan.3r Pekka Peltola niiki Sadankomiteaa kiisitteleviissii artik-
kelissaan, efia vanhentunut oppi isanmaasta ei eniiZi ollut muuta kuin yksilOn
pakoa yhteiskunnallisesta vastuusta: "se on samaa kuin sodan veriset vaatteet,
kurkun kurautus, nyrkin kumahdus rintaan: mind."32 Vuonna 1967 perustettu
Marraskuun liike ryhtyi tarkastelemaan my0s moninaisten arvojen edelly-
tyksi6 ja esteitii, eli niitd rakenteita, jotka yllfipitiviit yhdenmukaisuutta. 1960-
luvun lopussa esiin nousivat voimakkaasti kysymys yhteiskuntaluokista ja
niiden vtlisista valtasuhteista.33

Yksi 6O-lukulaisuuteen liittyva myytti on ollut 1950-luvun ja 1960-luvun
niikeminen toisilleen henkisesti vieraina tai vastakohtaisina, jolloin 1960-
luvun "kulttuurivallankumous" nayftAa syntyneen historiallisessa tyhji0ssti.
Esimerkiksi Veikko Tarvainen kirjoittaa 60-luvun kapina -teoksessaan
(l 993), ettti "Se [60-luvun kapina" oli vastareaktio 50-luvun vanhoillisuudelle.
[--] Aarimmilliiiin kiivi niin, ettii siirryttiin hysteerisestii pelosta hysteeriseen
optimismiin."r4 Tata myyttid purkaen Risto Alapuro esiftAe, eftti modernismin
sitoutumattomuus tarjosi ponnistuslaudan ja ajatukselliset ainekset seuraa-
van vuosikymmenen radikalismille ja poliittisuudelle.35 Samassa mielessii
elokuvan taidearvoa korostanut intellektuaalinen elokuvakulthruri on perusta
seuraavien vuosikymmenien keskustelulle. 1960-luvun edetessiijulkisen tuen
legitimoinut ars par ars -funktio jiii elokuvakeskusteluissa taustalle, koska
myds elokuvan tehteveksi nahtiin osallistuminen yhteiskunnassa kiiynnissd
olevaan murrokseen ja katsojan valveuttaminen kriittiseen suhtautumiseen.

Suomalaisen elokuvakulttuurin tilaa vuont a 197 I tutkimaan asetetun elo-
kuvapoliittisen komitean mukaan 1960-luvun taitteen tuotannollisesta kriisistd
syntyi kahdentyyppisiii pyrkimyksia: yht6alta uutta "perinteelliseen voitonta-
voitteluun pyrkiviiti tuotantotoimintaa" , ja toisaalta "uuden aallon nimikkeen
alle sopivampaa, usein valtion tuen armoilla olevaa uuteen esteettiseen
ilmaisuun pyrkiviiii tuotantoa".36 Tiihiin jtilkimmiiiseen kategoriaan mietinn0ssfl
n?ihtiin kuuluvan etupddssi vakavia sosiaalisia ja psykologisia draamoja, jotka
"perustuvat piiiiasiallisesti taiteellisille ja yhteiskunnallisille tavoitteille, ja
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komediat ja farssit enemmdn perinteelliselle liiketaloudelliselle ajattelulle' .

Tiillainen taloudelliselta pohjala tehty kriittinen erottelu on ntihtiivissti jul-
kisissa keskusteluissa heti valtion elokuvapalkinnon perustamisen jdlkeen.
"Ei-kaupallinen"/kulttuurinen tuotannonmalli, jonkatavoitteena (ainakaan suo-
rasti) ei ollut liiketaloudellinen hydty, erotti itsensii "kaupallisesta"/teollisesta
elokuvatuotannon mallista, ja valtiollisen tuen arvoinen taide miiiiriteltiin
siis pitkiilti ei-kaupallisuuden kriteerein.

Tiit6 dikotomiaa ei ole syyta nehda vain elokuvakulttuurin sisdisen6 poli-
tiikkana, sillti kaupallisuuden katsottiin I 960-luvulla yleisemminkin johtavan
kulttuuripoliittisesti epiityydyttiiviin lopputuloksiin. Mirja Liikkanen on to-
dennut, ettti ktiytiinndn kulttuuripolitiikassa taiteen alue muuttuu ei-kaupalli-
seksi ja ei-viihteeksi, kun se kohotetaan julkisen tuen piiriin.38 Vuoden 1967
lakiin taiteen edistiimisen jdrjestelystti sekd sen tarpeellisuutta perustelevaan
taidekomitean mietintd0n taide kirjattiin yhteiskunnalle valttimatt0manii
hengenelaman alueena - kulttuuriptitiomana. Taiteen edistiimislain ideologi-
sena perusteluna oli taidepolitiikan konservatiivisuuden kritiikki: julkisen
vallan tehtiivdksi ei ollut katsottu aktiivista vaikuttamista eri taiteenalojen
kehittiimiseen, koska taiteen tuli kukoistaa "omaehtoisuuden" varassa. Niiin
kulttuuripoliittiset toimenpiteet kohdisteffiin ennen muuta taiteen tuottajiin,
ja tuotannon laatukriteerit olivat ars par ars -ihanteen mukaisesti taiteen
kentiin maariteltavissd.3'g Leimallinen piirre valtiolliselle taidepolitiikalle
1960-luvulta on ollut se, ettii taiteen taytyy osoittaa olevansa taloudellisesti
kannattamatonta tai kehittyii ilmaisumuotojen valinnan avulla sellaiseksi.
Avustuksen tarve merkitsi siis sen legitimointia taiteena.

Ars par populi

Ilkka Heiskanen esiftAa, ett6 fennomaanien muotoilemat kiisitykset maasta,
Iuonnosta, kansasta ja suomalaisesta luonteesta alkoivat murtua vasta suo-
malaisen yhteiskunnan suuren muuton vuosina, ajanjaksona 1960-luvun alusta
I 970-luvun puoliviiliin. Tiill0in yhteiskunnan nopea rakennemuutos, johon
kuuluivat mm. muuttoliikkeet, kaupungistuminen, liihi6istyminen ja televisi-
oistuminen, vaikutti suomalaisten kAsityksiin omasta identiteetistdiin. Samalla
Heiskasen mukaan heikentyifennomaanien I 8O0-luvulla liikkeellepanemien
kulttuurimallien, kansallisen kulttuurin prototyypin, uudentaminen ja ylla-
pitaminen.ao Uusien kulttuuriarvojen esiinmarssi ei Heiskasen niikemyksen
mukaan kuitenkaan suoraan piiiissyt vaikuttamaan ihmisen elimdiin toisen,
hyv inv o intivaltioon perus tuvan suomala i sen kulttuur ip ol it i i kan pitkiin
linjan vuoksi. Hyvinvointivaltion kulttuuripolitiittiset linjaukset eiviit olleet
ristiriidassa aikaisemman kansallisen kulttuurin prototyypin kanssa suurten
ikiiluokkien radikalisoitumisesta ja uusvasemmiston noususta huolimatta,
vaan prototyyppiin sisiiltyneet perusajatukset ja mielikuvat haalistuivat ennen
muuta juuri modernisoitumisen seurauksesta.al

Monelta osin hyvinvointivaltion uudistukset laajensivat vakiintuneen kan-
sallisen kulttuurin nikemyksi6 ja kansalaisten kasvattamisvelvoitteita uusille
alueille. Ttimiin hyvinvointivaltion kulttuuripolitiikan (vuoden 1968 taideko-
mitean mietinndstii vuoden 1993 valtionosuusuudistukseen) tavoitteina olivat
taiteiden edistiiminen, kulttuurihallinnon hajauttaminen ja kulttuuriosallistu-
misen laajentaminen.Pauli Kettunen niikee, ettd niillii toiminta- ja ajatus-
muodoilla, jotka liittyiviit kansanliikkeiden ja valtion suhteeseen suomalaisen
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kansakunnan muodostumisyaiheessa, nayttiia olleen merkitystii myds I 960-
luvun politisoitumiskautena. Tiihiin viittaa vaikuttamisvisioiden valtiollisuus,
tarpeiden ja ongelmien pukeminen valtioon kohdistuvien intressien muotoon
ja niiden jdsentaminen valtiollisen yhteiskuntapolitiikan kohteiksi.42 Keskei-
nen ideloginen muutos, jonka siirtyminen kansallisen kulttuurin prototyypistti
hyvinvointivaltion kulttuuripolitiikkaan toi tullessaan, oli se, ettti edellisessd
katsannossa taiteet palvelivat kansakuntaa, isiinmaataja kansallisen identiteetin
luomista ja tAmA legitimoi niiden julkisen rahoituksen. Hyvinvointivaltio-
ideologian mukaan taas taiteet ovat oikeutettuja saamaan tarvitsemansa julki-
sen rahoituksen ilman mitAan "kansakunnan palveluun" velvoittavia sitou-
muksia.43

Kun kansalaisten kasvattaminen ja kehittiiminen nousivat taidepolitiikassa
keskeiseksi laajemmassa tasa-arvon viitekehyksessa, taiteeseen alettiin viitata
toisenlaisin termein. Vuonna 1967 oli s6adetty laki "taiteen edistiimisestii",
mutta seke vuoden l97l Koulutuskomitean ettA vuonna 1974 mietintdnsii
jiittiineen Kulttuuritoimintakomitean tyOn pAAteemaksi nousi "kulttuuriaktiivi-
suuden edistiiminen". Painopisteen muutos niikyy siis kahtaalla. Ensinniikin
1970-luvulla alettiin puhua "taiteen" sijasta "kulttuurista". Kiisitteen vaihdosta
merkittavlmpi muutos oli kuitenkin se, effa uuden kulttuuripolitiikan poltto-
pistefta siinettiin tuotteista kohti toimintaa, taiteen edistiimisestii erilaisten
taideharrastusten edistiimiseen.

Kulttuuripolitiikan yleistavoitteeksi kulttuurikomitea muotoili "yhteis-
kunnan jtisenten tasa-arvon toteuttamisen kulttuuripalvelusten vastaanottaja-
na".aa Kulttuuritoimintakomitean jdsen Pekka Gronow esifiaa Kulttuuripoli-
t i i kan luis i kirj as s aan (l 97 6) kriti ikkinii hyvinvointivaltion kulttuuripol itii-
kalle, ettd Suomessa on jiilleen muodostumassa sdiity-yhteiskuntaa muistuttava
kahtiajako: "Yhteiskunnan kulttuuripolitiikka on palvellut vain suhteellisen
pientii ryhmii2i, joka voija osaa kayttaa hyviikseen korkealaatuisia subventoi-
tuja kulttuuripalveluksia. Samanaikaisesti yhii suuremmasta osasta suomalaisia
on tullut kansainvtilistyviin massakulttuurin passiivisia kuluttajia."a5 Uudessa
kulttuuripolitiikan mallissa kansalaisten kasvattamis- jakehittiimisvelvoitteet
olivat siinli mielessii entistii keskeisempi osa uutta kulttuuripolitiikkaa, ettd
perimmiiiseksi arvoksi jatavoitteeksi nostettiin kansalaisten "kulttuuriaktiivi-
suus", kun taas taiteilijoiden ja taidetuotannon valtionapu niihtiin liihinnii
keinoiksi. Tiimti painopisteen muutos kulttuurikeskustelussa ndkyy hyvin
my0s Katarina Eskolan tutkimuksessa suomalaisten kulttuuriharrastuksista,
Loppupiidtelmissiiiin Eskola tulee siihen tulokseen, ettii palvelujen tarjonnan
(alueellisen vinouman poistaminen) ja raskaisiin ty6olohin puuttumisen lisiiksi
tarvitaan "virikkeitii, sysiiystii, ohjausta, harrastuksen heriittiimiseen tiihtiiiiviiii
toimintaa: taidekasvatusta".a6

Missii miiiirin kansalaisten "sysddminen" kulttuuriharrastuksiin poikkesi
fennomaanien kansanvalistusajatuksesta tai sodanjiilkeisen massakulttuuri-
keskustelun ktisityksistii katsojista kulttuuriteollisuuden vastustuskyvytt0min6
subjekteina? MyOs hyvinvointivaltion kulttuuripolitiikan liihtdkohtana on niih-
tiivissii ylhiiiiltiipiiin miiiiritelty tarve. Vuonna 1874 perustetun Kansanva-
listuseuran ohjelmaan kuului sivistyksen levifiaminen kaikille kansanluokille,
mutta valistuksellisen organisoitumisen tarkoituksena ei ollut kanavoida
kansan tahdonilmauksia alhaalta yl6spiiin vaan piiinvastoin viedii sivistyneis-
ttin kansallista ja kristillis-siveellistii sanomaa rahvaan keskuuteen.a8 Tnorse,

pidot tornissa -keskustelussa asetuttiin niin ikiitin itsetiiin "vdtirin" virkistiiviin
"ihmisen protyyppin" yliipuolelle: "Herra keskiverron tiiytyy heti saada vasta-
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arvoponnistuksistaan, ja silloin tarjoutuu huvittelu keinoksi, missii toiminta
ja tulos virkistyksen tai nautinnon muodossa ovat jokseenkin samanaikai-
sia."a' Kristillis-siveellisen valistuksen sijasta hyviinii sanomana oli siis kor-
keataiteen pysyvien ja universaalien arvojen tuominen kansalliseen kulttuuriin,
jota massakulttuurin tarjoama "monistettu" kokemus uhkasi. Tdmti huoli on
1960-luvulla TV:n levi6misen mydtii yhii konkreettisempi: "Televisiokurkis-
telija, joka imee itseensii kaiken, mitA ulkomailta sydtetaan, hyviiksyy sen,
mika Amerikassa ja Saksassa hyvdksytiitin, koska se on massojen hyvdksymdii,
se on kaikkein halvinta ja halveksuttavinta maailmassa".5o

Elokuvapoliittisen komitean I osamietinn0n ( I 973) hahmottama ideaali-
sen valtion elokuvapolitiikan periaate on tdysin samansuuntainen Kulttuuri-
toimintakomitean mietinntin periaatteiden kanssa: "ei my0skii6n taidetta voi
pelkiistdiin pitiiii itseisarvon a, v aan sille on muodostunut yhteiskunnan tarpeiden
toteuttamisen kannalta tiirkeitli tehtevia, kuten arvojen ja asenteiden uudista-
minen, yhteistyOn, aktiivisuuden, kriittisyyden ja luovuuden edistiiminen."sl
My0s elokuvapolitiikan pddmiidrE ndyttiiii 1970-luvulla olevan vastaanotos-
sa: "Valtion elokuvapolitiikan keskeisiin pdiim64riin kuuluu taata eri kansa-
laisryhmille tasavertaiset mahdollisuudet osallistua elokuvakulttuurin vas-
taanottamiseen ja siihen vaikuttamiseen."s2

Niiissii kansalaisten osallistumismahdollisuuksien ja aktiivisuuden lisdii-
mistii pohtivissa keskusteluissa, aivan kuin Frankfurtin koulukunnan massa-
kulttuurikritiikissiikin, voi niihdii ihanteellisen ajatuksen vanhalle kansankult-
tuurille ominaisesta kollektiivisesta kulttuurista, jossa tuotanto ja kulutus
eiviit ole niin eriytyneita kuin massakulttuurissa. Vaikka elokuvapolitiikan
tavoitteeksi hahmoteltiin kansalaisten tasavertaisia mahdollisuuksia "eloku-
vakulttuurin vastaanottamiseen ja siihen vaikuttamiseen", voi sekl "akti-
voivan" elokuvan tekemisen ettA sen vastaanottamisen niihdli olleen "ammat-
tilaisten" kiisissii jopa tiukemmin kuin studiokaudella. Paradoksi on myds
siina, ettA samanaikaisesti tavoitteena olimyds kulttuurin yhii suurempi val-
tiollistaminen, mikii merkitsee kaytAnn0ssd my0s kulttuurin yhii suurempaa
virallistumista, etiiiintymistit kansankulttuurille tyypillisestii omaehtoisuu-
desta.

Hyvinvointivaltion kulttuuripolitiikassa usko valtion rahoituksen kaikki-
voipaisuuteen - jopa luovuuden edisttimisessii ja kansalaisten kulttuuriosal-
listumisen motivoinnissa - oli kaiken lflht0kohtana. My0s elokuvapolitii-
kassa julkisen tuen mahtiin uskominen lisii2intyi entisesttiiin 1970-luvulla.
Se, miten sidoksissa elokuvantekijiit niikiviit kansallisen elokuvan olevan
tuotanto- ja tukij iirjestelmt[2[n, kuvastuu seuraavasta:

Tulkaa pommittamaanYhteishyvlin valiokuntaa Blokuvasaifiio]. Muutoin meidiin kaikkien voi
vuorotellen kAydd samallatavalla-joudummejfiseniksi Yhteishyvtn valiokuntaan, edessiimme

on valmis esityslist4 korvissaon vaha4 suussapumpulia. Niin ei saa klydl. Tapellaan kunnes

saadaan se koti. Sitten voimme huutaa - Pojat! Nyt on koti, kohta tulee sita kansallista
elokuvaa.5s

Elokuvapolitiikka niihtiin siis osana valtiollista kulttuuripolitikkaa, ja
elokuvahallinnollisten ratkaisujen katsottiin kuuluvanjulkisen taidehallinnon
p iiriin. Tiimiin linj an kannattaj ia olivat elokuvakerho I i ike, e lokuvan ku lttuuri-
jtirjestOt ja poliittinen vasemmisto. Vastakkainen kiisitys ilmeni sen sijaan
vaatimuksissa, joiden mukaan elokuvapolitiikkaa tulee hoitaa erillisratkaisuin
elokuva-alan yrittajien ja valtion kanssa siten, kuten Martti Soramaki toteaa,

'e Repo 1954, I l7-l 19.

e Paasilinna 1963, 52.

5l Komiteanmietintci
1973:121,395.
s, lbid., 403.

53 Heikki Partanen,
"Elokuvatekiiiit nousevat
taivaaseen". Filmihullu 6/
t977, t5.

Liihikuva . 3-4196 55



54 Mami Soramd,ki,
Ehkuvopolitiikon hullu 7 0-
luku. Kirjoituksio
elokuvopol itiko n s u u relw
linjofuo. Helsinki: SEKL
| 980, 26.

55 lbid.

56 Higson 1989,41

17 Tom O'Reagan,
Austrolion Notiono I Cinem o.
London: Roudedge I 996,
49.

s8 lbid., 49.

se Neale 1981,34.

ettd "alan edustajat viime kidessti p5titttivtt asioista valtion olessa l6hinn6
taloudellisena takuumiehenii".5a Vain ensimmdisel16 linjalla voidaan Soramiien
mukaan "my6s kotimainen elokuvatuotanto nfidli kansallisen kulttuurin osana,
joka vaatii erityistukea kansainviilistii massakulttuuria vastaan".55

Ylikansallisuuden viirlstyneet plirteet

Andrew Higson esifiiiA, efi[ varsinkin Liinsi-Euroopan maissa on historialli-
sesti pyritty konstruoimaan kansallislShtdisestii (ia eri tavoin valtion tuke-
masta) "taide-elokuvasta" sopiva ratkaisu kansallisen elokuvan ongelmaan.
"Taiteen", "kulttuurin", "laadun" ja "kansallisen identiteetin" kasitteita on
aseistettu sekA nousemaan Hollywoodin viihdeteollisuutta vastaan ettd legitoi-
maan erilaisia valtiokohtaisia kansallisen elokuvan tuki- ja suojelujiirjestel-
mie.56 Kansallisen elokuvan taistelu kansainviilistii elokuvaa vastaan on Tom
O'Reganin ndkemyksen mukaan kuitenkin epasuhtaisten resurssien vuoksi jo
ennalta havi66n tuomittua, koska kansallinen elokuva ei voi koskaan olla kuin
murto-osa dominoivia kansainvilisid elokuvia.sT Kansalliset elokuvat ovat
kuitenkin historiallisesti ryhtyneet tiihtn taisteluun tuulimyllyjii vastaan ke-
hitttim6llli erilaisia strategioita Hollywoodin ylivertaisuutta vastaan. O'Reganin
mukaan kansallisen elokuvatuotannon, elokuvapolitiikan ja kritiikin strategi-
oihin kansainviilisen elokuvan lyOmiseksi kuuluvat kilpaileminen, jciljittele-
minen, vastustaminen ja taydentciminen.ss Higsonin edellii esiftAma esteet-
tinen erottautuminen "taiteen" ja "laadun" kiisitteiden kautta on tyypillistA
vastustamisen j a tiiydentiimisen strategioille.

Kansallisen elokuvan merkityksen korostaminen on usein ntihty kulttuu-
risenaja taloudellisena vastarintana Hollywoodin elokuvateollisuuden impe-
rialismia vastaan. Suomessa, kuten hyvin monissa muissakin maissa, koti-
maisella elokuvalla ei ole ollut 1960-luvulta liihtien dominoivaa tai edes
kilpailukykyistii asemaaomilla markkinoillaan. Hollywood-elokuvan kansain-
vdlinen ylivalta kotimaisilla markkinoilla onkin Steave Nealen mukaan aina
niihty erityisesti kansallisena ongelmana.se TamAn vuoksi ongelman ratkai-
suun pyrkiviin diskursiivisiin kiiytiintdihin kuuluu olennaisesti yhtiilltd kan-
sallisen elokuvateollisuuden ja toisaalta kansallisen elokuvatradition re-
konstruktio. Suomalaisessa kontekstissa edelliseen liittyy "vanhan" kansal-
lisen elokuvan rakenteiden ja kiiytdnt<ijen kyseenalaistaminen ja jtilkimmiiiseen
kansallisen elokuvatuotannon turvaaminen ja tukeminen elokuvapoliittisin
toimin.

1960- ja 1970-luvuilla k6ydyt keskustelut kulttuuri-imperialismista kiiyt-
tiviit "kansallisen" kasitefta tissii mieless?i pohtiessaan yhdysvaltalaisten elo-
kuvien ja televisio-ohjelmien taloudellistaja kulttuurista vaikutusta kansallisiin
audiovisuaalisiin jdrjestelmiin. Kuluuuri-imperialistisen tutkimuksen taustalla
oli olettamus siita, efte kansallisen kulttuuriteollisuuden tuotantosektorin
olemassaolo oli v6lttiimiitOntii kansakunnan kulttuurisen itseilmaisun kannalta.
Maahantuoduilla kulttuurintuotteilla ei nahty olevan autenttista suhdetta kan-
salliseen yleis06n, minkii puolestaan n6htiin johtavan yleisempiitin kulttuuri-
seen heikentymiseen.

Tiimdnkaltaisen kansallista kulttuuria puolustavan retoriikan voi niihdii
yhtenii versiona massakulttuuri/korkeakulttuuridebatista. Esimerkiksi Thomas
Gubackin vaikutusvaltainen tutkimus The International Film Industry (1969)
amerikkalaisen elokuvateollisuuden vaikutuksesta Eurooppaan asettaa arvot-
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tavasti vastakkain Hollywoodista tuodut "synteettisid ja teollisia kuvia tar-
joavat" elokuvatja "inhimillisen sanoman sisaltavaf ' eurooppalaiset kansalliset
elokuvat. Edelliset edustavat Gubackin niikemyksen mukaan inhimillisen
kulttuurin antiteesiii, ja asettamalla eurooppalaisen taide-elokuvan amerik-
kalaisen populaarielokuvan edelle Gubackin argumentointi amerikkalaista
kulttuuri-imperialismia vastaan tulee kuin uusintaesitykseksi sodan jalkeen
kdydystd massakulttuuri/korkeakulttuurikeskustelusta:

Kansainviilisen rahoituksen, kansainvtlisen tuotantoyksikdn pohjalta syntyy kansainvalista

elokuvatuotantoa. Elokuvat valmistetaan koko maailman kattavalle yleisolle. [-] Elokuvapyrkii
miellyttlmaan koko maailmaa heijastamatta mitaen erityistA kulttuuria. Se on steriili kuin ham-

mastahnaputkilo.('

Suomessa ktiiinnekohta kansallisen elokuvan ja Hollywood-elokuvan vas-
takkainasettelussa on vuoden 1968 tietdmillii, jolloin Amerikka-vastaiset
kannanotot Vietnamin sodan vastustuksen mydtii yleistyvtit laajemminkin
suomalaisessa julkisuudessa. 1970-luvulla kaupallisuuden torjunta ei kui-
tenkaan kohdistunut ainoastaan amerikkalaiseen elokuvaan, vaan elokuvante-
kijat ja kriitikot pelkdsivdt my<is keskustelun alla olevan EEC-sopimuksen
muuttavan Suomen "suurpiiEoman" vasallivaltioksi, jossa Brysselistii kdsin
siiiidelliiiin, mita Suomessa luetaan, kuunnellaan ja kasellaan: "Jos Suomi
tekee EEC-sopimuksen on kansallinen identiteettimne kulttuurin alueilla
vaarassa. [-.] Jo istinmaallisista syistii meiddn on vastustettava EEC:tti."6'
EEC:n vastustaminen kiinnittyi myOs amerikkalaisen kulttuuri-imperialismin
pelkoon, silld suurimman taloudellisen hy6dyn niihtiin kulkeutuvan viime
kddessii elokuvatuotantoa Euroopassa harjoittaville amerikkalaisille tyttiryh-
tidille. Tarmo Malmberg ottaa esimerkiksi Viimeinen tango Pariisissa -
elokuvan, joka oliainoastaan nriennriisesti Qa EEC;n lainsiiiidlnnOn kannalta)
italialais-amerikkalinen yhteistyO, koska ranskalainen tuottaja Productions
Artistes Associds oli United Artists -yhti6n rytaryhti0.62

Ylikansalliset yhteisty6elokuvat niihtiin Hollywood-elokuvien tavoin ka-
vahduttavina ikni0ina, koskaniiden yhdenmukaistuneiden tuotanto- ja levitys-
muotoj en niihtiin hiovan pois kansall isia tunnusmerkkej 2i:

Ranskalais-italialais+spanjalaisJAnsisaksalaiset yhteistuotantoelokuvat eiviit ole miktiln hou-

kutteleva esikuva laadun tai kansallisen identiteetin kannalta. Niiden anonymiteetti hipoo

uiydellisyytte [-]. Vailla mitlitn kansallisia tai persoonallisia tunnusmerkkej6, vailla muuta

arvoa kuin tavaran ne ovat kiteytynyt malli ylikansallisen tuotannon veiiristyneistt piirteistl.6l

Sekii Hollywood-elokuvan ettiiylikansallisen elokuvan "vaaristyneiuipiir-
teitii" korvaamaan toivottiin vasemmistolaisessa elokuvajournalismissa itse-
tietoisen yhteiskunnallista elokuvaa, joka seuraisi aikakauden kolmannen
maailman kansallisten elokuvien kulttuuri-imperialismia vastaan taistelevaa
esimerkkiii. Tarmo Malmberg esittaii taistelevan elokuvan vaihtoehtona kapi-
talistille elokuvateollisuudelle: "Ns. taistelevan tai kolmannen elokuvan pe-
rinne antaa yhden tiirkeiin vastauksen ja mahdollisuuden valittavaksi. Haaste
on tietysti yhtii paljon yleis- kuin elokuvapoliittinenkin, sillii muuta mahdol-
lisuuttahan ei ole."a Kansalliseen elokuvaan liittyvien keskusteluiden paino-
pisteiden muutokset taidekeskeisyydestii yhteiskunnallisuuteen ja katsojaan
voidaan Suomessa rinnastaa Octavio Getinon ja Femando Solanasin hahmot-
tamaan kehityskaareen ens immciisestci elokuvasta (kaupallinen Hollywood-

e Thomas H. Guback,
"Hollywoodin
elokuvaimperialismi ja
Eurooppa". Filmihullu 3/
t974, t2-t7.
6r Heikki Partanen, "EEC-
lapsi". Filmihullu 61 1972, 4-
5.

62 Tarmo Malmberg, " 100
milioonaa dollaria".
Filmihullu 3 I I 97 4, I 8- I 9.
Ks. myos Thomas H.
Guback "Film and
Cultural Pluralism".
Joumol ofAesthetk
Educotion 5:2, April l97l ,

35-5 L

63 Toiviainen 1975,

e Tarmo Malmberg,
"Valinnan aika". Filmihullu
6il970,2.
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kolmatta elokuvaa"-
Filmihullu 6l I 97 0, 4- I 2.

tr lbid., 12.

67 Olli Alho 1970, ll4.
68 Comolli & Narboni
1970,2t.

elokuva.f'vanha" suomalainen elokuva) lolsen elokavan(auteur-elokuva./"uusi
aalto") kautta kolmanteen el okuvaan (poliittinen elokuva).65 Kirjoittajat
niikeviit kolmannen elokuvan lupauksena sen, etA:

Kolmannen elokuvan ihminen muodostaa ennen kaikkea vastapainon elokuvateollisuuden

henkiloelokuvalleja teemaelokuvalle, niin ettiyksil0t korvautuvat massoilla, tekija toimivalla

ryhmillli, neokolonialistinen harhainformaatio informaatiol14 eskapismi totuudella, passiivisuus

hydkkdyksillh. [--] Taistelu alkaa ulkopuolella vastaamme hyokkeeviu vihollista pain, mutta

myds sisdpuolella, niitdvihollisen aatteitaja mallejavastaanjotka liiytytitjokiasen meidin
sisdltdmme. Maailmaa tutkitaan, selvitell[In, se l6ydetaan uudestaan. Ihmiset ovatjatkuvan

hlmmentymisen, erilaisen toisen syntymln todistajina. He saavat takaisin varhaisen

kekelilisyytensii kykynsl seikkailuun. Heidln horroksessa ollut voimansa suutua palaa

henkiin.6

HerfiSuomi!

1960-luvun lopulta liihtien kaupallisenja ei-kaupallisen elokuvan vastakkain-
asettelu kiirjistyy Suomessa elokuvaa koskevissa keskusteluissa. Olli Alho
tuo kaupallisen/passivoivanja ei-kaupallisen/heriittiiviin elokuvan viiliset erot
esille verratessaan Costa Gavrasin niienniiisesti poliittista elokuvaa Z - htin
elari Jaakko Pakkasvirran todella poliittiseen Kesrikapinaan (1970). Alhon
mukaan Gavras on teoksessaan hyviiksynyt porvarillisen, eli Hollywood-
elokuvan lait, jotka ovat tehneet katsojasta "passiivisen, tunteenomaisen,
eliiytyv[n ja elokuvan unimaailmaan pakonomaisesti hakeutuvan":

Gavrasin oveluus perustuujuuri samaan ihmiskflsityksen kuin porvarillisuusja taantumuksel-

lisuus pahimmillaan: sihen, etta ihminenonmanipuloiravaolento,johon vain manipulaatiolla,

vastaanottajasta riippumattomalla tajunnasy0t0lla, voidaan vaikuttaa. TAma on "massojen"

kisittelytitavanomaisillaanja latteimmillaan, aivopesua samaan ihmistii halveksivaan tyyliin,
jolle koko kapitalistinen elokuvateollisuus on menestyksensa perustanutjajoka kaamean

v6isfiimAttdmAsti on tarttunut myOs sosialistisen maiden elokuvatekij6ihin. Tallaisen ihmiskl-
sityken vaaratvasemmistolaisen elokuvakitiikin on tajuttava. Senon tiihdafiiivd yhteiskuntaan

joka ei manipuloi tajuntateollisuudella sen paremmin sosialistisin kuin porvarillisin tunnuksin,

yhteiskuntaan, jossa ihmisi6 ei voida manipuloida olleenkaan.d

Uudet kritiikin ja tekijtiiden ndkemykset ovat piihkindnkuoressa Jean-
Louis Comollin ja Jean Narbonin Cahiers du Cindman piiiikirjoifuksessa
"Elokuva/Ideologia/Kritiikki" (1969): "... elokuvan t6rkein tehtava on siis
asettaa kyseenalaiseksi itse tiime esitttimisen jiirjestelmii: asettaa itsensii
kyseenalaiseksi elokuvana, saada sen ideologinen tehtava muuttumaan tai
rikkoa se kokonaan."68 Perustavat ajatukset olivat spektaakkelin ja viihdyttii-
vtln elokuvan kieltliminen ja sellaisen elokuvan synnyttAminen, jossa "katsoja
osallistuu tyOhOn". My0s auteur-elokuvan (a luonnollisesti studioelokuvan)
kieltliminen on olennainen osa uuden elokuvan politiikaa, sillii itseitiin il-
maiseva taitelija nahtiin porvarillisen estetiikan kliseenii - ohjaajan kuului
olla vain yksi "elokuvatyiiliiisistii".

Kesdkapinan ohjaaja Jaakko Pakkasvirta esitti julkisuudessa niiihin nii-
kemyksiin rinnastettavia elokuvapoliittisia mielipiteitii. Pakkasvirta hahmot-
telee mm. uudenlaista, pienryhm6keskeistd katsomistilannetta, joka sallisi
keskustelun elokuvankatsomisen lomassa: "Kun ajatellaan tdtii roolin varaa-
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Kesikapina. Kuva: SF:{.

mista katsojalle ei ole ehkit liioiteltua sanoa, ett[ tiisst elokuvassa on pyritty
ottamaan meiktil2iisittiiin uusia keinoja kiiytt66n, pyritty tuomaan keskusteluun
uusia vivahteita, pyritty varustamaan Kesdkapina ainakin iirsykearvolla."
Elokuvaansa htin m[iirittelee seuraavasti: "Fiktio ja dokumentti, 'totuuseloku-
va', yhteiskunnallinen analyysi, ndenndisen hyvinvoinnin riisuminen ja pal-
jastaminen ovat siinii ilmaisun 6iiripisteit6". Pakkasvirta painottaa myOs sitii,
ett/i Kesrikapina ei ole ohjaajan elokuva: "Kesiikapina ei ole yhden ihmisen,
vaan yhden ryhmiin elokuva".6e

Kescikapinan itserefl eksiivinen kerronta vastasi Jean-Luc Godardin vaa-
timusta tehdti elokuvia poliittisesti.To Itserefleksiivisen elokuvan pyrkimyk-
sena on tarjota katsojalle mahdollisuus aktiivisesti "lukea" taideteosta ja
tuottaa sen merkityksiii sen sijaan, ettii katsoja nielaisisi valmiiksi annetut
merkitykset. Dziga Vertov viittasi katsojan ja elokuvan vdliseen suhteeseen
taiteen vanhoissa muodoissa termillii "lumous" ja painotti ttimtinlumouksen
rikkomista tarpeella kehittiiii uusia tiedonviilityksen metodeja. Tiimdnkaltainen
kiinnostus uuden kommunikointimetodin kehittamiseen on nahtavissa
esimerkiksi Brechtin "vieraannuttamiskeino" -kiisitteen kiiytt0dnotossa:
Brechtin vieraannuttamis-kiisitteen taustalla oli pyrkimys htiivytttiii tekstistti
suljettu merkitys, jotta katsoja annettujen ideologisten ristiriitojen perus-
teella voisi pAAtyA omaan iilylliseen tulkintaan. Niin eeppisessti teatterissa
kuin sen jiilkia seuraavassa elokuvassakin ihanteena oli tekstiii tiiydenttivii ja
sen kanssa dialogia kiiyvti aktiivinen katsoja. Vasemmistolaisessa kritiikissa
Kesrikapinan nfitiin onnistuneen tiissii piiiimiiiirassa: "Kescikapina pyrkii
koko ajan aktiiviseen dialogiin katsojan kanssa; esittiiessiidn erilaisia viiit-
teitiija ehdotuksia se haluaa katsojan esittavan vastavaifteitaja vastaehdotuk-
sia,joista vasta voi synty[ todella rikasja luova kokonaisuus".?r

Kescikap inan mainosjulisteessa tuodaan selkeiisti esille elokuvan "akti-
voiva" luonne: "Kesiikapina pyrkii olemaan ihmisiii riisttivtiii hyvinvointia
vastustava julistuselokuva. Se haluaa heriittiiii, luoda k6sitteitii, saattaa niitii

6e "Kesiikapinan
lgnnyksellii: Rooli varattu
katsolallekin". Uusi Suomi
70.t.1970.
70 Godardille elokuvien
tekeminen poliittisesti
merkiti elokuvan ja
teorian ero$amatonta
vuorovaikutusta.
marxilaista ia dialekista
maailmannlkemystii
vastakohtana ideal istiselle
ja metafyysiselle
nikemyksel le. Jean-Luc
Godard, Miti on
tehtivi". Filrnihullu I 970,
12. (Alkuper. 1970).

TlPertti Lumirae,
"Suomalaisen
yhteiskunnan
iiidinkasvot". Pdivrin
Sonomot 25.1.1970.
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Kesiikapina. kuva: SEA.

uusiin yhteyksiin. Se haluaa korottaa aAnensa yli niienniiisen hyvinvoinnin
sanahelinAn". Keinoina tiihiin tavoitteeseen pAAsyssA on kAytetfy kaikin mah-
dollisin tavoin klassisen elokuvan todellisuusilluusiota rikkovaa kerrontaa:
Kescikapina on fiktion ja dokumentin, henkil0iden suoran puheen, kertojan
aAnen, vdlitekstien, lavastettujen mainosten ja haastattelujen kokonaisuus,
joka myOs muodollaan pyrkii viilitttimtiiin sanomaansa kulutusyhteiskunnan
ostamasta ja myymdstd ihmisestii. "Kaikki meidan jiirjestelmiissiimme on
ennalhmaaraffyii. Vaikka mainonnalla luodaan harhakuva valinnanvapaudesta,
suurten sarjojen tuotanto ei voi jattad tilaa vapaudelle. Ihanteet seuraavat
tuotantoa.", kertoo Eero Melasniemi suoraan kameralla valitekstin "NAYT-
TELIJA MELASNIEMI ESITTELEE KULUTUSYHTEISKLINNAN RAKEN.
NETTA" jdlkeen. Elokuvan piitihenkild, valokuvamalli Susanna (Titta Kara-
korpi), symboloi "jarjestelmen vAkivaltaa". Susanna "hertiii" itsetuhoyritys-
tensii jtilkeen tiedostamaan, effa systeemiii vastaan on taisteltava viikivallan ja
kapinan keinoin: hdn ryhtyy tuhoamaan elokuvan loppupuolella oman vieraan-
tuneen julkisen minitns6 merkkejd, mainoksia.

Vasemmistolaisissa lehdissl Kesdkapina,? vastaanotto oli haltioitunut.
Yhteiseksi nimittajaksi arvosteluissa muodostui elokuvan "heriitttijiiluonne":
" Kescikap ina puhuttelee suoraan, ilman tavanomaisia nukufusaineita, ilman
sitii sokeria jolla pahanmakuiset ltiiikkeet tavataan sytittiiii. [--] Perinteellinen
juoniaines on Kesdkapinassa htiivytetty taustalle, vieraannutettu niin, ettei
katsojalle jdii mitiian mahdollisuutta sulkea silmiiiiin ttirkeimm?iltii: siit6 mitA
hiinessii itsessii6n ja piiiihenkiltissii todella tapahtuu."72 Mybs Aamulehden
muuten varauksellinen arvostelu tunnistaa tiimdn ominaisuuden: "Kescika-
pinan merkittiivimpia ominaisuuksia on sen taito herattaa mielteitii. Niitti
syntyy miiiiratt0m,isti. Jokainen jakso pakottaa katsojan etenemtiiin ntikemiidnsd
kuvaa kauemmaksi."T3 Heratyspotentiaalia k6siteltiin luonnollisesti suhteessa
vastakohtaansa: "Televisio jakaa silloin tdl16in tirsykkeitii, mutta elokuvateat-
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tereissa katsojat on totutettu rauhalliseen uneen. Meilli tarvitaan enemmdn
sellaisia elokuvia, jotka heriittiiviit katsojat tlistd unesta".?a

Jukka Oksan tekemitn, marxilaisesti viirittyneen haastattelututkimuksen
mukaan " Kescikapinan yleis6stii ne, jotka kokivat elokuvan iloisena yllStykse-
nA ovat taipuvaisia suhtautumaankriittisesti nykyisen yhteiskunnan perintei-
siin arvostuksiin".7s Oksa pyrkii osoittamaan empiirian keinoin, ettii eloku-
vaharrastus -ja maku on sosiaaliseti mtiErdytynyttii: tutkimuksen mukaan
pettyneimpiii niikemiiiinsii olivat ne katsojat, 'Jotka eiviit osaa miidritellti
kantaansa yhteiskunnalliseen tai poliittiseen kysymykseen, joilta siis puuttuu
edellytyksiii ymmiirtiiii elokuvan sisiiltd6 ja sanomaa. Niimd puuttuvat edelly-
tykset ovat nimittiiin mielenkiinto ja tieto, jotka koskevat yhteiskuntaa".T6
Kescikapinan vastaanotossa voi niihdii toistuvan massakulttuurikritiikin na-
kemykset passiivisesta katsojasta siinii mielessii, ettit kritiikki sisiiltiii aja-
tuksen siita, mitA ihmisten tulisi tehdii/katsella sen sijaan, ettii tiiyttiiisiviit
"v?i6ri6 tarpeitaan" katsomalla TV:tii tai "tuudittautumalla uneen" populaari-
elokuvien toimiessa "uniliiiikkeinS" elokuvateattereissa.

Niin ikatn myOs uuden kulttuuripolitiikan ja elokuvapolitiikan ohjelman
kriittisen vastaanottajan luomisesta voi ndhdii toistavan massakulttuurikes-
kustelun niikemyksid itseniiisiin ratkaisuihin kykemiittdmiistit kulttuurin ku-
luttajasta. Kansanvalistusniikrikulma tulee selkeiisti esille kiisityksessti, ettii
elokuva tai mikii tahansa muu kulttuurintuote voi joko aktivoida tai passivoida
vastaanottajaa. Samassa mielessi myOs kansallisen elokuvan kiisite kietoutuu
1960- ja l970-luvuilla massakulttuurikeskustelulle ominaiseen elitistiseen
ajattelutapaan siita, efta kansalaisilla on "todellisia" tarpeita olla luovia,
autonomisia ja osallistuvia jiiseniii demokraattisessa yhteisdssii.TT Se sisiiltiiii
kA,int0puolena ajatuksen siita, effA"v6arien" tarpeiden toteuttaminen tapahtuu
aina todellisten kustannuksella: jos ihmiset eiviit siis tdyttiiisi vdiiriii tarpeitaan
esimerkiksi regressiivisellii TV:n tai Hollywood-elokuvien katselulla, olisivat
he tiiyttiimiissi todellisia tarpeitaan esimerkiksi henkisesti antavan taide-
elokuvan parissa.?8

Taide-elokuvan ymm6rt6misen on kuitenkin ndhty edellyttavAn erityistA
taidekasvatusta, jota "hyvtin maun" vartijat - elokuvakriitikot ja valtion elo-
kuvapolitiika - tarjoavat. Taiteelle asetettujen vaatimusten painopisteiden
muutoksista huolimatta pysyvAa suomalaisessa elokuvakulttuurissa 1950-
luvulta I 970-luvun puoliviiliin on ollut siis taide-elokuvan ja populaarielokuvan
vtilisen rajan stiilytttiminen ensin kriittisiss5 ja 1960-luvulta Hhtien myos
valtiollisissa diskursseissa. Pysyvtiii on ollut samalla myds elokuvan ja kan-
sansivistyspyrkimyksen erottamattomuus, sillii 1950-luvun keskusteluiden
ktisitykset elokuvayleisOn valistamisesta ja "hyviistii elokuvasta" kirjoitettiin
I 960-luvulla valtiolliseen elokuvapolitiikkaan.

7a Mikael Frinti, Suomen
Sosiolidemokrootti
6.2.1970.
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