! Jérn Donner,
“Suomalainen elokuva
vuonna 0. Studio 6/1961,
31-33. Kurs. MP.

2 Ibid., 45-46.
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Mervi Pantti

Valistavaa
(ja valtion tukemaa)
taide-elokuvaa kansalle

Jorn Donnerin Studiossa vuonna 1961 julkaisema artikkeli “Suomalainen
elokuva vuonna 0 tarjoaa intellektuaalisen elokuvakulttuurin edustajan na-
- kokulman 1960-luvun taitteessa kiihtyneeseen keskusteluun kansallisen elo-
- kuvan taloudellisesta ja esteettisestd kriisistd. Keskusteluissa asettuivat
Donnerin mielestd vastakkain “taiteenlajin synnystd” kiinnostuneet kriitikot
- jaelinkeinostaan kiinnostuneet tuottajat, jotka “vain kriisin ja levottomuuden
- aikoina alkavat viittid, ettd heiddn tuotantonsa on korvaamaton osa kulttuu-
riamme”:

Puhdasta mielenkiintoa elokuvataidetta kohtaan valtio ei tunne niin kauan kuin maata hallitsee
maalaisliittolainen poliittinen kokoomus, joka on vihamielinen kaikkea uutta luovalta, kriittiseltd
tai jollakin tapaa avantgardelta vaikuttavaa kulttuuria kohtaan. Niill4, jotka [--] ovat sitd mielti,
ettd valtion pitdisi tukea suomalaista elokuvaa, on ratkaistavanaan ongelma, koska tuen
vaatiminen kasittad myos kKysymyksen siitd, kuka maériisi tuen luonteen, sek siitd, milld
elokuvamme suuntauksella on tulevaisuus puolellaan. [--] Vaatimus, ettd suomalaista elokuvaa
on tuettava, on luonnollinen, koska tuki ja stipendit saattavat antaa sille kulttuuriarvovaltaa.
Mutta téssé vaatimuksessa piilee toinenkin, on tuettava tuotantoa, jonka ihanteet ovat toiset

kuin kokemamme niukkuus ja kuolema.'

Ainoana oikeutettuna perustana valtion tukemalle kansalliselle elokuvalle
Donner néki “herattdvén, puhdistavan ja kriitillisen totuuden” l6ytdmisen
- pitkéén jatkuneen “niukkuuden” elokuvan tilalle:

On kuvaavaa, ettd suomalaisen elokuvan aiheenvalinta on kymmenen vuoden ajan ollut
suunnilleen sama, etti ei katsota vaivan arvoiseksi tunkeutua kohti uusia todellisuuksia, etti
kokonaan laiminlydd4dn ainoa perusta, jolta ldhtien kansallisen elokuvan myytti voi olla
oikeutettu, nimittdin maan todellisuuden tutkiminen.?

Mervi Pantti, FM, Elokuva- ja televisiotiede, Turun yliopisto.



“Suomalainen elokuva vuonna 0” -sitaatit kuvastavat hyvin sellaista lhes- -

tymistapaa kansalliseen elokuvaan, jota Andrew Higsonin kutsuu “The Con- @ -°"<¢P
. . ’ . . X N . s . - Cinema”. Screen 30:4,
cept of National Cinema” -artikkelissaan ohjeelliseksi. Higsonin mukaan :

kansallisesta elokuvasta puhuttaessa tuodaan usein esille, millaista sen fulisi )
Il .. ti k fhadsiin 3 | l v & list {sissi - *Ks. taide-elokuvasta
olla sen sijaan ettd kuvattaisiin jo olemassaolevaa ja kansallista yleisod -\ iminaationa Steve

kiinnostavaa (populaaria) elokuvaa. Kansallista elokuvaa rakentavat diskurssit : Neale, “Art Cinema as
— kriittiset, historialliset ja valtiolliset — pyrkivat usein nikemian kansalli-
sen elokuvan kulttuurisesti arvokkaana ja kansakunnan korkeakulttuuriseen -
Ja/tai modernistiseen traditioon nivoutuvana taiteena.’ Télloin (massa)yleison -
suosimien elokuvien torjuminen kulttuurisesti ala-arvoisina ja “visrien” = ™o 212/8.3.1962.
tarpeiden tyydyttdjind on Higsonin kuvaaman ohjeellisen ldhestymistavan -
toinen puoli. Tédssd mielessd kansallisen elokuvan kisitteen voikin ndhdi
kytkeytyvin elokuvakulttuurin sisdiseen diskriminaatioon.® Kansallisen : BFI 1989, 30.
(taide)elokuvan politiikka voi toimia vilineeni taloudelliseen,ideologiseen X AT
ja esteettiseen erotteluun, joka rakennetaan taiteen ja teollisuuden, kulttuurin - ?C'r"e‘:':;;f'llnslf;;“lt'c’lnl':'z,)
ja viihteen sekd merkityksen (henkisen pddoman) ja voiton viliselle arvotta- o ’ ’
valle vastakkainasettelulle. Vastakkainasettelussa pyritisn siis korostamaan -

kulttuurisesti merkityksekkaén ja/tai yksilon luovuuteen perustuvan taiteen -

perustavaa eroa voittoa tavoittelevasta massaviihteestsd, joka suomalaisissa -

keskusteluissa ruumiillistuu sekz kotimaisen elokuvateollisuuden populaarissa

traditiossa ettd Hollywood-elokuvassa.

Toisen maailmansodan jilkeen valtiollinen elokuvapolitiikka linkittyi
useissa Euroopan maissa nimenomaan kulttuurisesti arvokkaan ja kas- :
vatustarkoituksiin sopivan taide-elokuvan promotoimiseen ja edistimiseen -
vastaiskuna kansallisia elokuvia heikenténeelle 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 elokuvista ja lyhytelokuvista, jotka taiteellisen oma-
perdisyytensd tai herdtteitd synnyttivin kokeiluluonteensa huomioonottaen
erityisesti ansaitsevat palkitsemista.” M#éarétyistd kriteereistd jdi Suomessa -
puuttumaan esimerkiksi Lansi-Saksan vastaavaan elokuvatukipaitokseen kuu-

luva taloudellisen kannattavuuden Kriteeri.

Perinteisen elokuvateollisuuden korvaaminen valtion rahoittamalla taide- -
elokuvalla on kuitenkin jo itsessddn ongelmallista, silld historiallisesti nk. °
taide-elokuva on yleensi aina ollut elokuvateollisuuden marginaalissa tuotettua

elokuvaa; jopa caméra-stylosta kirjoittanut Alexandre Astruc hahmotteli

pikemminkin vaihtoehtoista ja tdydentivéd elokuvakaytintoa kuin kilpailevaa -
tai korvaavaa. Steve Neale esittidkin, ettd sodanjilkeisen eurooppalaisen
elokuvan kehitykseen vaikutti kaksi toisilleen vastakkaista tendenssia: yhtasltd -
kansallisena markkinoidun elokuvan turvaaminen valtiollisen viliintulon kautta
Ja toisaalta tdmén elokuvan differentoiminen Hollywood-elokuvasta poik-
keavaksi.” Suomessa valtiollinen tuki muodostui elokuvatuotannon jatku-
vuuden kannalta vilttdimattdméksi, silld suhteellisen pienibudjettisista elo- -
kuvaproduktioista huolimatta kotimainen elokuvatuotanto oli 1960-luvun -
alusta ldhtien tappiollista liiketoimintaa: riittdvin yleisén puuttuessa eloku- :
vatuotannon “asiakkaana” oli viime kédess4 kulttuuria ostava valtio. Paradok-
saalisesti ainoastaan ilman valtion tukea jasineen Elokuvatuotanto Spede -
Pasasen toiminta oli 1960-luvulla poikeuksetta ylijadmaistd. Katsojalukujen :
valossa voidaan siis puhua tavallaan kahdesta kansallisesta elokuvasta: valtion :

tukemasta “virallisesta” ja “spedekansan” omaehtoisesti valitsemasta.

3 Andrew Higson,
“Concept of National

1989, 37.

Institution”. Screen 22:1,
1981, 36-39.

* Valtioneuvoston paitds

¢ Thomas Elsaesser, New
German Cinema. London:

7 Steve Neale, “Art
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8 Sakari Toiviainen, Uusi
suomalainen elokuva.
Keuruu: Otava 1975, 29.

? Raymond Williams
liittdd estetiikan
merkityksen kasvun
urbaanin tyévienluokan
nousun aiheuttamaan
pelkoon: estetismista
muodostui viline, jolla
porvariston kulttuurinen
maku muutettiin
universaaliksi mauksi ja
erotettiin tyévdenluokan
mausta. Raymond
Williams, Keywords.
London: Fontana 1976,
78-80.

19 Merja Hurri,
Kulttuuriosasto. Symboliset
taistelut, sukupolvikonflikti ja
sananvapaus viiden
pdakaupunkilehden
kulttuuritoimituksissa 1 945-
80. Tampere: Tampereen
yliopisto 1993, 30.

' Stuart Hall, “Cultural
Studies: two paradigmas”.
Media, Culture and Society
2/1980, 59.

2 Eino S. Repo (toim.),
Toiset pidot Tornissa.
Jyvaskyla: Gummerus
1954, 117-119. Hyvain
makuun ja
massakulttuurin liittyva
keskustelu jatkui myos
1960-luvun
keskustelukirjassa Pidot
Aulangolla. Esim.
Kosmopoliitti (Heikki
Brotherus) kirjoittaa, ettd
“valitettava tosiasia on se,
ettd meilld vallitsee huono
maku. Huono maku
kirjallisuudessa, elokuva

taiteessa ja muussa”. Erno
Paasilinna (toim.), Pidot
Aulangolla. Himeenlinna:
Karisto 1963, 250.

13 “Taistelevan
elokuvakeritiikin” -
kasitteen lanseerasi Martti
Savo Studiossa 1/1955.

'* Ibid., 8-9.
'* Repo 1954, 155-156.
' Ibid., 158-159.
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. hierarkiassa, sikli kun heilli itsellézn on mahdollisuuksia ja halua”.

- “Hyvi elokuva”

- Ohjeellisessa lahestymistavassa kansallinen elokuva mééritelldén jotakin epé-
- toivottavaa ja alempaa vasten. Kotimaisen elokuvan kentilld niin studiokau-
. den elokuvasta kuin sen jalanjélkid seuraavasta populaarielokuvastakin tuli

intellektuaalisessa elokuvakulttuurissa “toinen” ja populaarin perinteen tor-

- juminen oli lahtokohta, josta késin uutta kansallista elokuvaa rakennettiin.
- Elokuvakritiikissé ja -historiankirjoituksessa vanhat kotimaiset elokuvat, Sa-
. kari Toiviaisen sanoin “kodin, uskonnon ja isdinmaan, miekan, ja auran, raa-
- matun ja lakikirjantyylittémén hanhenmarssin”® edustajat, kdvivét useimmiten
- varoittavista esimerkeistd suomalaisen “uuden aallon” peilatessa identiteettidan
- eurooppalaiseen taide-elokuvaan. Ennen muuta italialaisen neorealismin “to-
- dellisuus” ja ranskalaisen uuden aallon “taiteellisuus” olivat ihanteellisia
- vertauskohtia.

Populaarielokuvan ja taide-elokuvan vilinen rajanveto karjistyi Suomessa

- analyyttisen elokuvakritiikin ja useiden elokuvakulttuuristen instituutioiden
- (elokuvakerhot, ei-populaarit elokuvalehdet, elokuva-arkisto) vakiintumisen
© my6td 1950-luvulla. Uusi taidekeskeinen elokuvajournalismi sisdlsi aikai-
- sempaa eksplisiittisemman mézritelman siitd, millaista “hyvé elokuva” on.
- “Hyvién elokuvan” médritelmien takaa voi hahmottaa estetistiseksi nimitta-
- miéni® kulttuuri- ja taidekésityksen, jolle on ominaista (1) universaalisuus:
. on olemassa yleismaailmallinen korkeakulttuuri; (2) hierarkkisuus: on ole-
- massa kehittynytti ja vihemman kehittynyttd kulttuuria; ja (3) valistukselli-
- suus: (korkea)kulttuurin omaksuminen vaatii kasvatusta.'®

Stuart Hallin mukaan kulttuuritutkimuksen traditiosta on 16ydettéavista

- kaksi toisistaan poikkeavaa lahestymistapaa, “kaksi paradigmaa”. Ensimméinen
- Hallin hahmottamista paradigmoista nikee kulttuuriksi sivilisaation kor-
- keimmat saavutukset. Talle ndkemykselle vastakkaisesti toinen paradigma
- tarkastelee kulttuuria erilaisten sosiaalisten kdytdntdjen summana ja taidetta
- yhtend yhteiskunnallisen vuorovaikutuksen muotona." Néiden kahden kult-
- tuurikésityksen torméystd esimerkillistdd suomalaisen kulttuurielitiin aja-
. tuksia mm. “hyvistd mausta”, “huviteollisuudesta” ja “massaihmisestd” tal-

lentanut keskustelukirja Toiset pidot Tornissa.'? Estetististd kulttuurikasitysta

- vilittdavan Humanistin (Uuden Suomen kulttuuritoimittaja Touko Voutilai-
. nen) ajatukset hyvdstd mausta ovat varsin yhteneviisid aikakauden intellektu-
- aalisen elokuvakulttuurin edustajien, “taistelevan elokuvakritiikin”,'® nike-
- myksien kanssa. “Taistelevan elokuvakritiikin” ensisijaiseksi tehtavaksi Martti

Savo luonnehtii yht4ilté taiteen ja korkeakulttuurin puolustamisen populaari-

© jaroskakulttuuria vastaan ja toisaalta ei-kaupallisten eurooppalaisten elokuvien
- suosion vakiinnuttamisen vaihtoehdoksi aikakauden Hollywood-ylivallalle.'

Humanistille hyvd maku merkitsee taiteen arvohierarkian olemassaolon

. tajuamista. Téstéd ldhtokohdasta kdsin yksilon maku voi olla joko kehittynyt
- tai vahemmin kehittynyt. Korkeimmat hierarkioihin sisiltyvit arvot ovat
* Humanistin mukaan universaaleja ja niitd voidaan nimittdd myos “sivistyk-
. seksi”.”” Nikemys yleismaailmallisten esteettisten arvojen olemassaolosta

liittyy Humanistin estetistiselle kulttuurikisitykselle tyypilliseen valistusajat-

- teluun, kansalaisten kasvattamiseen. Kulttuuripolitiikan padmadréksi Huma-
© nisti esittddkin ihmisten auttamisen “mahdollisimman pitkille tdssd arvojen

» 16

Vastakkaista (ja kdytdnnon kulttuuripolitiikan kannalta havidvad) nike-

mystd keskustelussa edustaa Herra Tohtori (Matti Kuusi), joka puolustaa



esimerkiksi gangsterielokuvien ja populaarilehtien kaltaisia “huviteollisuuden”
tuotteita. Herra Tohtori kritisoi esteetikkojen valistusajattelua ja populaari-

kulttuuriin kohdistamaa halveksuntaa: hdnen mielest4d4n “norsuunluuntornissa :

eldvid huippukulttuurinharjoittajia” kauhistuttaa massojen omaehtoinen etsiy-
tyminen omaa tasoaan vastaavien kulttuurituotteiden, Taistelevien metsé-
kukkojen ja Rovaniemen markkinafilmien, pariin."” Kun Humanistis-

sija, voidaan Herra Tohtorin metsédkukkokulttuuria koskevien ajatuksien puo-

Tohtori nékee siis jopa “kansan syvilld riveilld” olevan oikeus hankkia itselleen

mieleistdén taidetta. Téllaisen “tavallisen kansan” tarpeiden puolustamisesta -

on kysymys myos estetististd kulttuurindkemystd edustavien kriitikoiden
parjaaman sotilasfarssin Sotapojan heilat (Fennada 1958) “juonettomuuden”
ja “harmittoman hauskuttamistyylin” poikkeuksellisessa arvioimisessa ym-
martédvastd ndkokulmasta:

On paljon ihmisid, jotka odottavat elokuvilta vain hetken unohdusta arkisiin huoliinsa ja :
Karttavat visusti esim. Milanon ihmeen kaltaisia kurjalistokuvauksia niiden kiistattomasta -

taiteellisuudesta huolimatta. Onko lopultakaan kohtuullista vaatia, ettd elokuvatuottajien olisi

ummistettava silménsé heidédn toivomuksilleen? Yhta hyvalla syylld pitdisi pyrkid kieltdméaan

sarjakuvalehdet jaravintoloitten kabarettiohjelmat.'®

Kriitikoilla on estetistisen kulttuurikésityksen mukaan suuri vastuu valis-

tuksen levittimisessd: Humanistin mielestd arvostelijan tehtivi on “selittdd -

javalaista ja auttaa ihmisid ymmaértdméain”." Valaistusta ja informatiivisuutta,

hierarkista ja universaalia hyvdd makua unohtamatta, korostavat Jorn Donner

ja Martti Savokin esittdessddn Filmipulmamme-Kirjasessa, ettd elokuva-ar-
vostelijan ensisijainen tehtdvi on opastaa yleisdé sellaisten elokuvien pariin,

“joiden inhimmillinen ja esteettinen arvo ei aiheuta vain lyhytaikaista shokkia

vaan myds pysyvaisen myonteisen vaikutuksen”. Kirjoittajat tosin lieventévasti

huomauttavat, ettd kriitikon ei edellytetd suosittelevan ainoastaan “vakavia -

draamoja tai probleemifilmeja”.® Uudet elokuvakriitikot nékivit katsojien
maun kehittdmisen vilttdmé&ttdména pohjana suomalaisen elokuvakulttuurin
kirkkaammalle tulevaisuudelle, mutta heidén tavassaan luonnehtia suomalai-
sen yleison makua on kysymys myos tietynlaisesta massayleisosté irrottau-
tumisesta ja oman korkeakulttuurisen identiteetin rakentamisesta:

Kantayleison maun tasossa on toivomisen varaa. Helsingissa ja suurimmissa maaseutukaupun-
geissa voivat kylld muutamat korkeatasoiset elokuvat saavuttaa mainostuksen jéilkeen suuren

menestyksen, mutta on toivotonta yritt44 sijoittaa kaikkia sellaisia elokuvia pienempiin kaupun-
keihin, kauppaloihin ja kirkonkyliin. Siella tuntuu hallitsevan katsojia yksi vaisto: he haluavat

toimintaa, kovaa ja nopeata toimintaa.?!

“Taistelevassa elokuvakritiikissd” ja ennen muuta suhtautumisessa ylei-

s60n ja populaarielokuvaan on nahtivissi yhteys massakulttuuriteorian traditi- -
oon, joka sai tunnetuimman muotonsa Frankfurtin koulukunnan pessimistisissd
teeseissd. Theodor Adornon ja Max Horkheimerin teoksessa Dialectic of
Enlightenment (1944) kulttuuriteollisuus ndyttdytyy seké kulttuurintuotteita -

ettd niiden kulutusta yndenmukaistavana. Massakulttuurin tuottajat eivét Ador-
non ja Horkheimerin mukaan lainkaan vastaa kuluttajien “todellisiin” tarpei-
siin, vaan pdinvastoin luovat niiti tarpeita passiiviselle yleisolle.

7 Ibid., 92-93.

'8V.M., Pdivdn Sanomat
18.8.1958.

' Repo 1954, 335.

© 2J5rn Donner & Martti
: or e o . . . Savo, Filmipulmamme.
estestisessd kulttuurikédsityksessd kansalaisten kasvatuksella on varsin térked -

Arena 2/1953, 24.

2 1bid, 26.
lestaan néhda kyseenalaistavan kulttuurisen valistuksen itsearvollisuutta. Herra
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Elokuvayleiso, “jonka asenne kulttuuriteollisuutta suosivana on pikem-
minkin osa jarjestelmad kuin tekosyy sille”, ei itse asiassa ole heiddn né-
kemyksensd mukaan edes kykenevi indvidualistiseen vastaanottoon, silld
Hollywood-elokuvat eivét ole riittdvin monimerkityksisid antaakseen tilaa
yksil6lliselle tulkinnalle.? Kuluttajien tarpeiden tietoisella luomisella Hork-
heimer ja Adorno korostavat massakulttuurin eroa perinteisistd kansankult-
tuureista.

Massakulttuurin vastapoolina néhtiin siis “aito” ja kadotettu kansankult-
tuuri. Massakulttuurikriitikot esittivét, ettd kulttuurin teollistuminen oli muut-
tanut kulttuurituotteet hyddykkeiksi, ja kulttuurin ainoaksi arvoksi oli tullut
voiton tuottaminen. Tallainen kehitys oli heiddn mukaansa johtanut siihen,
ettd kulttuuriteollisuus oli ottanut haltuunsa perinteisen kansan- ja po-



min ristiriitaisuudet katsojalle paljastava avantgarde-taide (ei kuitenkaan

dessaan oman makunsa poliittisesti korrektina he esittdvit populaarin maun
poliittisesti vaarallisena.*

tukset pyrkivit korottamaan tietyn osan elokuvaperintdéd korkeataiteeksi mas-
hyddykkeend. Tekijén elokuva ei enédé olisi massakulttuurikriitikoiden néke-

suunniteltu tuote, vaan intiimid vuorovaikutusta tekijén ja katsojan vilill4.

tulkki.

Ars par artis

Kansallisen elokuvan médéritteleminen on Andrew Higsonin mukaan dialogi- -
sessa suhteessa kulttuurissa eri aikoina esiintyviin kansallisuuskeskusteluihin :
— jolloin esimerkiksi suomalainen elokuva mariteltdisiin jo vakiintuneiden
suomalaisuuden diskurssien kautta.?® Yhteisend nimittdjéné studiokauden ja -
tukiaikakauden kansallisen elokuvan keskusteluissa voi ndghdd ennen muuta
sen, ettid taloudellista tukea ja/tai verohelpotusta perusteltiin seki taide-
arvon ettd elokuvien valistuksellisen “sanoman” kautta. Poikkeavana piirteend -
oli sen sijaan se, ettei elokuvan kansallisesti arvokkaana taiteena katsottu
olevan enéi velvollinen tarjoamaan jotakin vastineeksi saamastaantaloudelli-
sesta tuesta. Kansallisen elokuvan tuen legitimoimiseen ei siis kdytetty :
aikaisemmalle kéytédnnolle tyypillistd nationalismin savyttdmas “kansakunnan
palveluun” liittyvi4 retoriikkaa, vaan lahtokohtana oli se, ettd kansallisella :
elokuvalla nihtiin olevan ympéroivistd yhteiskunnasta riippumaton taideit- -
seisarvonsa, jonka vuoksi sen tulee olla olemassa. Valtiolle koituva hyoty
liittyy ndin yksinomaan sen imagonrakentamiseen sivistysvaltiona, jonka

yksi kriteeri on taiteen tukeminen.

Elokuvataiteen autonomisuuden vaatimuksen voi ndhdé seuraavan Suo-
messa 1950-luvulla kdytya sanataiteen modernismi-keskustelua, josta syntyi :
pohja uusille ndkemyksille kansallisesta kulttuurista. Kirjallisuuden kentdlld :
vaadittiin itseniist4 asemaa omille, kirjallisuuden sisdisille arviointiperusteil- -

le. Samalla esitettiin, ettd sanataiteen julkilausumiin ei ollut oikeutta puuttua,

pulaarikulttuurin muun taiteen ohella. Niille alakulttuureille ominainen indi- - * Theodor Adorno &

vidualistisuus oli hédvinnyt “kulttuurin nyky#édn painaessa saman leiman - )
. 5 ; ; s . g e - of Enlightment. Thetford,
kaikkeen”.” Adornolle ja Horkheimerille ainoastaan kapitalistisen jéarjestel-

© (alk 1944), 121, 127.

elokuva) saattoi ylittad kulttuuriteollisuuden kaikkivoivan kontrollin. He - 5.4 20.

eivit kuitenkaan tuo esille sitd, ettd avantgardista taidetta voidaan kdyttdd
© XJoanne Hollows & Mark

vélineend, jonka avulla kulttuurieliitti erottaa itsensd massasta: legitimoi- " Jancovich, Approaches to

. popular film. Manchester:
. Manchester University

Elokuvan kentélld 1950-luvulla vahvistunutta ohjaajakulttia on myds syyta - Press 1995, 22.

tarkastella suhteessa Adornon ja Horkheimerin esittiméan massakulttuuri- -
teoriaan siind mielessd, ettd varhaiset ranskalaiset tekijyyttd pohtivat kirjoi- -
. uusi avantgarde”.
X ) A X R i X . Teoksessa Uuteen
sakulttuurikeskustelun sille osoittamasta paikasta teollisena ja kaupallisena : ejokuvaan. Toim. Peter
- von Bagh. Porvoo:

myksen tavoin individualistiseen tulkintaan kykenemittémalle massayleisslle = YWSOY 1967, 67. (Alk.

Max Horkheimer, Dialectic

Norfolk: Allan Lane 1973

25 Alexandre Astruc,
“Camera-stylo, elokuvan

1948)

Astrucin pohdinta siiti, ettd “elokuvasta on kehkeytymdssd sanalla sanoen - * Higson 1989, 42.

ilmaisun viline aivan samalla tapaa kuin sité ennen ovat olleet kaikki muut
taiteet — eritoten maalaus- ja sanataide” sisilsi jo ns. tekijoiden politiikan :
kolme merkittivintd olettamusta.?* Ensinnikin sen, ettd elokuva nihtiin tasa- -
vertaisena minki tahansa muun (korkea)taiteen kanssa. Toiseksi sen, ettd -
elokuvalla nihtiin olevan uusi ja ainutlaatuinen kieli, ja kolmanneksi se, ettd :
se tarjoaa ohjaajalle vilineen, jonka avulla timi voi ilmaista sisintddn — -
vastakohtana sille, ettd elokuva olisi ainoastaan populaarien mieltymysten -
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- koska ne eiviit pitineet end yhti vakiintuneiden arvojen, kansallisen yhtenéis-
- kulttuurin kanssa.”” Téllainen asenne painotti yksilon tulkintaa ja yksityisen
- todellisuuden, oman kokemuksen ilmaisua. Artikkelissaan “Ei kenenkéin
- maa” (1992) Auli Viikari on esittéinyt, ettd “kansallinen” oli aikalaisille
- vihattava, 1930-luvun nationalismin sévyttdma abstraktio, silld tarkeétd oli
- vilitén kokemus, eivit Viikarin siteeraman Tuomas Anhavan sanoin ““ihanteet,
* totuudet ja yleisjarjestelmat” 2

Kirjallisuuden vaatimus sisélsi yleisemméan modernin ajatuksen eldmén
eri osa-aluiden erottamisesta sekd yhteiskunnan moniarvoisuudesta. Myochem-

© mist4 nikokulmasta modernismin nikemykset voidaan hahmottaa pyrkimyk-

siksi aiempien kansallisten merkitysten rikkomiseen ja jdlleenrakentamiseen.
1960-luvulla kansallinen yhtendiskulttuuri ja totaalinen isdénmaa-kasitys oli

. kdymistilassa my6s yhteiskuntatieteissd, joissa vierastettiin kirjallisuuden
- tavoin kokonaisvaltaisia jarjestelmid ja korostettiin kokemuksellisuutta.”
- Tunnetuimman muotoilun yhteiskunnan moniarvoisuus sai Erik Allardtin
- vuonna 1964 esittaméssa solidaarisuus-teoriassa, jonka mukaan tyonjaoltaan

eriytynyt moderni yhteiskunta vaati toimiakseen vain hyvin vahdisen yhden-

- mukaisuuden.* Yhteiskuntateorioita toteuttivat kdytannossa sallivuuden ihan-
- netta ajavat 1960-luvun yhdenasianliikkeet: vuonna 1963 perustetun

Sadankomitea-rauhanliikeen argumentointi korosti sitoutumattomuutta ja

- tieteellisyyttd ja sen kritiikki kohdistui nationalistisen kulttuurin p#zlinnak-
- keeseen armeijaan.’’ Pekka Peltola niki Sadankomiteaa kasittelevassa artik-
- kelissaan, ettd vanhentunut oppi isdnmaasta ei endé ollut muuta kuin yksilon
- pakoa yhteiskunnallisesta vastuusta: “se on samaa kuin sodan veriset vaatteet,
- kurkun kurautus, nyrkin kumahdus rintaan: min.”** Vuonna 1967 perustettu
© Marraskuun liike ryhtyi tarkastelemaan myds moninaisten arvojen edelly-
© tyksii ja esteitd, eli niit rakenteita, jotka yllapitivit yhdenmukaisuutta. 1960-

luvun lopussa esiin nousivat voimakkaasti kysymys yhteiskuntaluokista ja

- niiden vilisistéd valtasuhteista.*®

Yksi 60-lukulaisuuteen liittyvd myytti on ollut 1950-luvun ja 1960-luvun

- niakeminen toisilleen henkisesti vieraina tai vastakohtaisina, jolloin 1960-

luvun “kulttuurivallankumous” néyttdd syntyneen historiallisessa tyhjiossa.

* Esimerkiksi Veikko Tarvainen kirjoittaa 60-luvun kapina -teoksessaan
- (1993), ettd “Se [60-luvun kapina” oli vastareaktio 50-luvun vanhoillisuudelle.

[--] Adrimmilldzn kévi niin, ettd siirryttiin hysteerisesti pelosta hysteeriseen

- optimismiin.”** T4td myyttid purkaen Risto Alapuro esittd, ettd modernismin

sitoutumattomuus tarjosi ponnistuslaudan ja ajatukselliset ainekset seuraa-

- van vuosikymmenen radikalismille ja poliittisuudelle.”> Samassa mielessd
- elokuvan taidearvoa korostanut intellektuaalinen elokuvakulttuuri on perusta
- seuraavien vuosikymmenien keskustelulle. 1960-luvun edetessa julkisen tuen

legitimoinut ars par ars -funktio jdi elokuvakeskusteluissa taustalle, koska

- my0s elokuvan tehtdvaksi ndhtiin osallistuminen yhteiskunnassa kédynnissi

olevaan murrokseen ja katsojan valveuttaminen kriittiseen suhtautumiseen.
Suomalaisen elokuvakulttuurin tilaa vuonna 1971 tutkimaan asetetun elo-

- kuvapoliittisen komitean mukaan 1960-luvun taitteen tuotannollisesta kriisistéd
. syntyi kahdentyyppisid pyrkimyksia: yhtdaltd uutta “perinteelliseen voitonta-
~ voitteluun pyrkivii tuotantotoimintaa”, ja toisaalta “uuden aallon nimikkeen
- alle sopivampaa, usein valtion tuen armoilla olevaa uuteen esteettiseen

ilmaisuun pyrkivaa tuotantoa”.*® Tahan jalkimmaiseen kategoriaan mietinndssa

- néhtiin kuuluvan etupiiissi vakavia sosiaalisia ja psykologisia draamoja, jotka
- “perustuvat pddasiallisesti taiteellisille ja yhteiskunnallisille tavoitteille, ja



Téllainen taloudelliselta pohjalta tehty kriittinen erottelu on néhtévissé jul-

“Ei-kaupallinen”/kulttuurinen tuotannonmalli, jonka tavoitteena (ainakaan suo-

siis pitkélti ei-kaupallisuuden kriteerein.
Téatd dikotomiaa ei ole syytd néhdé vain elokuvakulttuurin sisdisend poli-

kannattamatonta tai kehittyd ilmaisumuotojen valinnan avulla sellaiseksi.
Avustuksen tarve merkitsi siis sen legitimointia taiteena.

Ars par populi

Ilkka Heiskanen esittdd, ettd fennomaanien muotoilemat késitykset maasta, :
luonnosta, kansasta ja suomalaisesta luonteesta alkoivat murtua vasta suo- -
malaisen yhteiskunnan suuren muuton vuosina, ajanjaksona 1960-luvun alusta
1970-luvun puoliviliin. Talldin yhteiskunnan nopea rakennemuutos, johon :
kuuluivat mm. muuttoliikkeet, kaupungistuminen, lzhidistyminen ja televisi-
oistuminen, vaikutti suomalaisten késityksiin omasta identiteetistdén. Samalla
Heiskasen mukaan heikentyifennomaanien 1800-luvulla liikkeellepanemien :
kulttuurimallien, kansallisen kulttuurin prototyypin, uudentaminen ja ylla- -
pitiminen.* Uusien kulttuuriarvojen esiinmarssi ei Heiskasen nikemyksen -
mukaan kuitenkaan suoraan pdissyt vaikuttamaan ihmisen eldmién toisen, :

hyvinvointivaltioon perustuvan suomalaisen kulttuuripolitiikan pitkin

linjan vuoksi. Hyvinvointivaltion kulttuuripolitiittiset linjaukset eivit olleet -
ristiriidassa aikaisemman kansallisen kulttuurin prototyypin kanssa suurten -
ikdluokkien radikalisoitumisesta ja uusvasemmiston noususta huolimatta, :
vaan prototyyppiin siséltyneet perusajatukset ja mielikuvat haalistuivat ennen -

muuta juuri modernisoitumisen seurauksesta.*'

Monelta osin hyvinvointivaltion uudistukset laajensivat vakiintuneen kan-
sallisen kulttuurin nikemyksia ja kansalaisten kasvattamisvelvoitteita uusille -
alueille. Taman hyvinvointivaltion kulttuuripolitiikan (vuoden 1968 taideko-
mitean mietinndstd vuoden 1993 valtionosuusuudistukseen) tavoitteina olivat :
taiteiden edistiminen, kulttuurihallinnon hajauttaminen ja kulttuuriosallistu- :
misen laajentaminen.Pauli Kettunen nikee, ettd niilld toiminta- ja ajatus-
muodoilla, jotka liittyivat kansanliikkeiden ja valtion suhteeseen suomalaisen -

komediat ja farssit enemmén perinteelliselle liiketaloudelliselle ajattelulle”>” - ¥ Ibid., 93.

38 Mirja Liikkanen, “Yleiso,
kisissa keskusteluissa heti valtion elokuvapalkinnon perustamisen jalkeen.
. osapuoli”.

o . . .. v . » . ©Hyvinvointikatsaus 2/1994,
rasti) ei ollut liikketaloudellinen hy®éty, erotti itsensa “kaupallisesta”/teollisesta - i

elokuvatuotannon mallista, ja valtiollisen tuen arvoinen taide médriteltiin :
- ¥ Valtion taidekomitean

. mietintd. Helsinki: Valtion
. painatuskeskus 1965, 40-
tilkkkana, silld kaupallisuuden katsottiin 1960-luvulla yleisemminkin johtavan :
kulttuuripoliittisesti epatyydyttaviin lopputuloksiin. Mirja Liikkanen on to- :
dennut, etté kdytdnnon kulttuuripolitiikassa taiteen alue muuttuu ei-kaupalli- -
seksi ja ei-viihteeksi, kun se kohotetaan julkisen tuen piiriin.*® Vuoden 1967

lakiin taiteen edistdmisen jarjestelystd sekd sen tarpeellisuutta perustelevaan ; 1994, 69,

taidekomitean mietintéon taide kirjattiin yhteiskunnalle valttimattomana - * Ibid., 8.
hengeneldmin alueena — kulttuuripddomana. Taiteen edistdmislain ideologi- -
sena perusteluna oli taidepolitiikan konservatiivisuuden kritiikki: julkisen :
vallan tehtdvaksi ei ollut katsottu aktiivista vaikuttamista eri taiteenalojen :
kehittdmiseen, koska taiteen tuli kukoistaa “omaehtoisuuden” varassa. Ndin -
kulttuuripoliittiset toimenpiteet kohdistettiin ennen muuta taiteen tuottajiin,
ja tuotannon laatukriteerit olivat ars par ars -ihanteen mukaisesti taiteen
kentdn maédriteltdvissd.’® Leimallinen piirre valtiolliselle taidepolitiikalle -
1960-luvulta on ollut se, etté taiteen tdytyy osoittaa olevansa taloudellisesti

taidemaailman danetdn

14.

41.

“ llkka Heiskanen,
“Kulttuuripolitiikan pitkat
linjat”. Hyvinvointikatsaus
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- kansakunnan muodostumisvaiheessa, ndyttdz olleen merkitystd myds 1960-
- luvun politisoitumiskautena. Tahén viittaa vaikuttamisvisioiden valtiollisuus,
. tarpeiden ja ongelmien pukeminen valtioon kohdistuvien intressien muotoon
© janiiden jasentiminen valtiollisen yhteiskuntapolitiikan kohteiksi.** Keskei-
- nen ideloginen muutos, jonka siirtyminen kansallisen kulttuurin prototyypisté

hyvinvointivaltion kulttuuripolitiikkaan toi tullessaan, oli se, ettd edellisessé

- katsannossa taiteet palvelivat kansakuntaa, isinmaata ja kansallisen identiteetin
- luomista ja tima legitimoi niiden julkisen rahoituksen. Hyvinvointivaltio-
- ideologian mukaan taas taiteet ovat oikeutettuja saamaan tarvitsemansa julki-
Kuletuuritoimintakomitean - sen rahojtuksen ilman mitisin “kansakunnan palveluun” velvoittavia sitou-

- muksia.®

Kun kansalaisten kasvattaminen ja kehittiminen nousivat taidepolitiikassa

. keskeiseksi laajemmassa tasa-arvon viitekehyksessi, taiteeseen alettiin viitata
© toisenlaisin termein. Vuonna 1967 oli saddetty laki “taiteen edistdmisests”,
- mutta sekd vuoden 1971 Koulutuskomitean ettd vuonna 1974 mietinténsa
. jdttaneen Kulttuuritoimintakomitean tyon pddteemaksi nousi “kulttuuriaktiivi-
- suuden edistdminen”. Painopisteen muutos nKyy siis kahtaalla. Ensinnékin

1970-luvulla alettiin puhua “taiteen” sijasta “kulttuurista”. Kisitteen vaihdosta

- merkittdvdmpi muutos oli kuitenkin se, ettd uuden kulttuuripolitiikan poltto-
. pistettd siirrettiin tuotteista kohti toimintaa, taiteen edistimisesté erilaisten
- taideharrastusten edistdmiseen.

Kulttuuripolitiikan yleistavoitteeksi kulttuurikomitea muotoili “yhteis-

* kunnan jdsenten tasa-arvon toteuttamisen kulttuuripalvelusten vastaanottaja-
- na”.* Kulttuuritoimintakomitean jasen Pekka Gronow esittdd Kulttuuripoli-
- titkan kdsikirjassaan (1976) kritiikkind hyvinvointivaltion kulttuuripolitii-

kalle, ettd Suomessa on jilleen muodostumassa séity-yhteiskuntaa muistuttava

- kahtiajako: “Yhteiskunnan kulttuuripolitiikka on palvellut vain suhteellisen
- pientd ryhmais, joka voi ja osaa kdyttdd hyvikseen korkealaatuisia subventoi-
- tuja kulttuuripalveluksia. Samanaikaisesti yhd suuremmasta osasta suomalaisia
. on tullut kansainvilistyvén massakulttuurin passiivisia kuluttajia.”* Uudessa
- kulttuuripolitiikan mallissa kansalaisten kasvattamis- jakehittimisvelvoitteet
- olivat siind mielesséd entistd keskeisempi osa uutta kulttuuripolitiikkaa, ettd
. perimmaiseksi arvoksi ja tavoitteeksi nostettiin kansalaisten “kulttuuriaktiivi-
© suus”, kun taas taiteilijoiden ja taidetuotannon valtionapu nihtiin lhinni
- keinoiksi. Tdméa painopisteen muutos kulttuurikeskustelussa nidkyy hyvin
- my0s Katarina Eskolan tutkimuksessa suomalaisten kulttuuriharrastuksista.
. Loppupéitelmissdén Eskola tulee siihen tulokseen, ettd palvelujen tarjonnan
- (alueellisen vinouman poistaminen) ja raskaisiin tydolohin puuttumisen lisaksi
- tarvitaan “virikkeitd, sysdystd, ohjausta, harrastuksen herittdmiseen tahtagvaa
. toimintaa: taidekasvatusta”.*

Missd maédrin kansalaisten “sysddminen” kulttuuriharrastuksiin poikkesi

- fennomaanien kansanvalistusajatuksesta tai sodanjélkeisen massakulttuuri-
- keskustelun késityksisté katsojista kulttuuriteollisuuden vastustuskyvyttomina
- subjekteina? My®s hyvinvointivaltion kulttuuripolitiikan Idhtokohtana on néh-
- tdvissd ylhddltdpdin médritelty tarve. Vuonna 1874 perustetun Kansanva-
- listuseuran ohjelmaan kuului sivistyksen levittaiminen kaikille kansanluokille,
- mutta valistuksellisen organisoitumisen tarkoituksena ei ollut kanavoida
- kansan tahdonilmauksia alhaalta yl6spdin vaan pdinvastoin viedd sivistyneis-
© ton kansallista ja kristillis-siveellistd sanomaa rahvaan keskuuteen.®® Toiset
. pidot tornissa -keskustelussa asetuttiin niin iké4n itseddn “vaarin” virkistdvén
- “ihmisen protyyppin” yldpuolelle: “Herra keskiverron tiytyy heti saada vasta-



arvo.ponnistuksistaan, ja silloin tarjoutuu huvittelu keinoksi, missd toiminta -
ja tulos virkistyksen tai nautinnon muodossa ovat jokseenkin samanaikai- :

sia.”® Kristillis-siveellisen valistuksen sijasta hyvind sanomana oli siis kor- : | Komiteanmictints

keataiteen pysyvien ja universaalien arvojen tuominen kansalliseen kulttuuriin, -

jota massakulttuurin tarjoama “monistettu” kokemus uhkasi. Tém4 huoli on - a4
1960-luvulla TV:n levidmisen myotd yhd konkreettisempi: “Televisiokurkis- B
telija, joka imee itseenss kaiken, miti ulkomailta sydtetdin, hyviksyy sen, = Heikki Partanen,

- “Elokuvatekijit nousevat

mikd Amerikassa ja Saksassa hyviksytédn, koska se on massojen hyvaksymad, = .o o e e

se on kaikkein halvinta ja halveksuttavinta maailmassa”.*

Elokuvapoliittisen komitean I osamietinndn (1973) hahmottama ideaali- -
sen valtion elokuvapolitiikan periaate on tdysin samansuuntainen Kulttuuri- -
toimintakomitean mietinnon periaatteiden kanssa: “ei mydskéén taidetta voi
pelkéstddn pitdd itseisarvona, vaan sille on muodostunut yhteiskunnan tarpeiden :
toteuttamisen kannalta tirkeitd tehtévia, kuten arvojen ja asenteiden uudista- -

minen, yhteistyon, aktiivisuuden, kriittisyyden ja luovuuden edistdiminen.”!

Myaos elokuvapolitiikan pddmaérd nédyttdad 1970-luvulla olevan vastaanotos-
sa: “Valtion elokuvapolitiikan keskeisiin pddmé&ariin kuuluu taata eri kansa-
laisryhmille tasavertaiset mahdollisuudet osallistua elokuvakulttuurin vas- -

taanottamiseen ja siihen vaikuttamiseen.”*?

Niissi kansalaisten osallistumismahdollisuuksien ja aktiivisuuden lisad- -
mistd pohtivissa keskusteluissa, aivan kuin Frankfurtin koulukunnan massa- -
kulttuurikritiikissdkin, voi ndhdé ihanteellisen ajatuksen vanhalle kansankult-
tuurille ominaisesta kollektiivisesta kulttuurista, jossa tuotanto ja kulutus :
eivit ole niin eriytyneitd kuin massakulttuurissa. Vaikka elokuvapolitiikan -
tavoitteeksi hahmoteltiin kansalaisten tasavertaisia mahdollisuuksia “eloku- -
vakulttuurin vastaanottamiseen ja siihen vaikuttamiseen”, voi sekd “akti- :
voivan” elokuvan tekemisen etté sen vastaanottamisen nahd olleen “ammat-
tilaisten” késissd jopa tiukemmin kuin studiokaudella. Paradoksi on myés -
siind, ettd samanaikaisesti tavoitteena olimyds kulttuurin yha suurempi val-
tiollistaminen, mikd merkitsee kdytdnnossd myds kulttuurin yhid suurempaa
virallistumista, etddntymistd kansankulttuurille tyypillisestd omaehtoisuu- -

desta.

Hyvinvointivaltion kulttuuripolitiikassa usko valtion rahoituksen kaikki- :
voipaisuuteen — jopa luovuuden edistdmisessd ja kansalaisten kulttuuriosal- -
listumisen motivoinnissa — oli kaiken ldhtokohtana. My®os elokuvapolitii- -
kassa julkisen tuen mahtiin uskominen lisdéntyi entisestdén 1970-luvulla.
Se, miten sidoksissa elokuvantekijdt nékivit kansallisen elokuvan olevan

tuotanto- ja tukijarjestelméén, kuvastuu seuraavasta:

Tulkaa pommittamaan Yhteishyvin valiokuntaa [Elokuvas#tic]. Muutoin meidén kaikkien voi
vuorotellen kayda samalla tavalla— joudumme jaseniksi Yhteishyvin valiokuntaan, edessaimme
on valmis esityslista, korvissa on vahaa, suussa pumpulia. Niin ei saa kdyd4. Tapellaan kunnes
saadaan se koti. Sitten voimme huutaa — Pojat! Nyt on koti, kohta tulee sitd kansallista :

elokuvaa.**

Elokuvapolitiikka néhtiin siis osana valtiollista kulttuuripolitikkaa, ja :
elokuvahallinnollisten ratkaisujen katsottiin kuuluvan julkisen taidehallinnon
piiriin. Tdmén linjan kannattajia olivat elokuvakerholiike, elokuvan kulttuuri- -
jarjestdt ja poliittinen vasemmisto. Vastakkainen kdsitys ilmeni sen sijaan
vaatimuksissa, joiden mukaan elokuvapolitiikkaa tulee hoitaa erillisratkaisuin :
elokuva-alan yrittijien ja valtion kanssa siten, kuten Martti Soram#ki toteaa, -

* Repo 1954, 117-119.
%0 Paasilinna 1963, 52.

1973:121, 395.

1977, 15.
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- ettd “alan edustajat viime kiddessd padttévit asioista valtion olessa ldhinnd
- taloudellisena takuumiehen&”.* Vain ensimmaiselld linjalla voidaan Soraméen
. mukaan “my®6s kotimainen elokuvatuotanto ndhda kansallisen kulttuurin osana,
- joka vaatii erityistukea kansainvalistd massakulttuuria vastaan”.*

- Ylikansallisuuden viiristyneet piirteet

- Andrew Higson esittdd, ettd varsinkin Lansi-Euroopan maissa on historialli-
- sesti pyritty konstruoimaan kansallislédht6isestd (ja eri tavoin valtion tuke-
- masta) “taide-elokuvasta” sopiva ratkaisu kansallisen elokuvan ongelmaan.
. “Taiteen”, “kulttuurin”, “laadun” ja “kansallisen identiteetin” késitteitd on
. aseistettu sekd nousemaan Hollywoodin viihdeteollisuutta vastaan etti legitoi-
- maan erilaisia valtiokohtaisia kansallisen elokuvan tuki- ja suojelujérjestel-
© mii.* Kansallisen elokuvan taistelu kansainvilistd elokuvaa vastaan on Tom
- O’Reganin nakemyksen mukaan kuitenkin epssuhtaisten resurssien vuoksi jo
- ennalta hdvioon tuomittua, koska kansallinen elokuva ei voi koskaan olla kuin
- murto-osa dominoivia kansainvilisid elokuvia.”” Kansalliset elokuvat ovat
. kuitenkin historiallisesti ryhtyneet tdhén taisteluun tuulimyllyjad vastaan ke-
- hittamalld erilaisia strategioita Hollywoodin ylivertaisuutta vastaan. O’Reganin
- mukaan kansallisen elokuvatuotannon, elokuvapolitiikan ja kritiikin strategi-
. oihin kansainvilisen elokuvan lyomiseksi kuuluvat kilpaileminen, jdljittele-
" minen, vastustaminen ja tdydentdminen.’® Higsonin edelli esittimi esteet-
- tinen erottautuminen “taiteen” ja “laadun” késitteiden kautta on tyypillistd
. vastustamisen ja tdydentdmisen strategioille.

Kansallisen elokuvan merkityksen korostaminen on usein néhty kulttuu-

- risena ja taloudellisena vastarintana Hollywoodin elokuvateollisuuden impe-
- rialismia vastaan. Suomessa, kuten hyvin monissa muissakin maissa, koti-
. maisella elokuvalla ei ole ollut 1960-luvulta ldhtien dominoivaa tai edes
- kilpailukykyistd asemaaomilla markkinoillaan. Hollywood-elokuvan kansain-
- vilinen ylivalta kotimaisilla markkinoilla onkin Steave Nealen mukaan aina
. nihty erityisesti kansallisena ongelmana.”® Témian vuoksi ongelman ratkai-
- suun pyrkiviin diskursiivisiin kdyténtoihin kuuluu olennaisesti yhtalta kan-
- sallisen elokuvateollisuuden ja toisaalta kansallisen elokuvatradition re-
- konstruktio. Suomalaisessa kontekstissa edelliseen liittyy “vanhan” kansal-
- lisen elokuvan rakenteiden ja kaytantojen kyseenalaistaminen ja jalkimmaiseen
- kansallisen elokuvatuotannon turvaaminen ja tukeminen elokuvapoliittisin
. toimin.

1960- ja 1970-luvuilla kdydyt keskustelut kulttuuri-imperialismista kéyt-

- tivdt “kansallisen” kasitettd tdssd mielessi pohtiessaan yhdysvaltalaisten elo-
- kuvien jatelevisio-ohjelmien taloudellista ja kulttuurista vaikutusta kansallisiin
. audiovisuaalisiin jarjestelmiin. Kulttuuri-imperialistisen tutkimuksen taustalla
- oli olettamus siitd, ettd kansallisen kulttuuriteollisuuden tuotantosektorin
- olemassaolo oli vdlttamétontd kansakunnan kulttuurisen itseilmaisun kannalta.
. Maahantuoduilla kulttuurintuotteilla ei ndhty olevan autenttista suhdetta kan-
- salliseen yleiso6n, minka puolestaan nihtiin johtavan yleisempéin kulttuuri-
- seen heikentymiseen.

Téménkaltaisen kansallista kulttuuria puolustavan retoriikan voi néhdé

- yhteni versiona massakulttuuri/korkeakulttuuridebatista. Esimerkiksi Thomas
- Gubackin vaikutusvaltainen tutkimus The International Film Industry (1969)
- amerikkalaisen elokuvateollisuuden vaikutuksesta Eurooppaan asettaa arvot-



tavasti vastakkain Hollywoodista tuodut “synteettisid ja teollisia kuvia tar-

joavat” elokuvat ja “inhimillisen sanoman sisaltavat” eurooppalaiset kansalliset < o
J J
. EIOkUVaImPeFIaIISIIII Ja

: : vy @ R i . - Eurooppa”. Filmihullu 3/
kulttuurin antiteesid, ja asettamalla eurooppalaisen taide-elokuvan amerik- -

kalaisen populaarielokuvan edelle Gubackin argumentointi amerikkalaista -« ki Partanen. “EEC-

lapsi”. Filmihullu 6/1972, 4-
-

elokuvat. Edelliset edustavat Gubackin nikemyksen mukaan inhimillisen

kulttuuri-imperialismia vastaan tulee kuin uusintaesitykseksi sodan jélkeen
kdydystd massakulttuuri/korkeakulttuurikeskustelusta:

elokuvatuotantoa. Elokuvat valmistetaan koko maailman kattavalle yleisolle. [--] Elokuva pyrkii

mastahnaputkilo.*

Suomessa kidnnekohta kansallisen elokuvan ja Hollywood-elokuvan vas-
kannanotot Vietnamin sodan vastustuksen myotd yleistyvét laajemminkin

suomalaisessa julkisuudessa. 1970-luvulla kaupallisuuden torjunta ei kui-
tenkaan kohdistunut ainoastaan amerikkalaiseen elokuvaan, vaan elokuvante-

kijat ja kriitikot pelkésivat myos keskustelun alla olevan EEC-sopimuksen

muuttavan Suomen “suurpddoman” vasallivaltioksi, jossa Brysselistd kédsin
sdddellddn, mitd Suomessa luetaan, kuunnellaan ja katsellaan: “Jos Suomi

tekee EEC-sopimuksen on kansallinen identiteettimme kulttuurin alueilla -

vaarassa. [--] Jo isdnmaallisista syistd meiddn on vastustettava EEC:td.”®!
EEC:n vastustaminen kiinnittyi myos amerikkalaisen kulttuuri-imperialismin

pelkoon, silld suurimman taloudellisen hyédyn nihtiin kulkeutuvan viime

kédessé elokuvatuotantoa Euroopassa harjoittaville amerikkalaisille tytaryh-
tidille. Tarmo Malmberg ottaa esimerkiksi Viimeinen tango Pariisissa -

elokuvan, joka oliainoastaan ndenndisesti (ja EEC:n lainsddddnnon kannalta) -
italialais-amerikkalinen yhteistyo, koska ranskalainen tuottaja Productions

Artistes Associés oli United Artists -yhtion tytdryhtit.s

Ylikansalliset yhteisty6elokuvat néhtiin Hollywood-elokuvien tavoin ka-
vahduttavina ilmi6ini, koska niiden yhdenmukaistuneiden tuotanto- ja levitys-
muotojen nihtiin hiovan pois kansallisia tunnusmerkkeja:

Ranskalais-italialais-espanjalais-ldnsisaksalaiset yhteistuotantoelokuvat eivit ole mikaén hou-
kutteleva esikuva laadun tai kansallisen identiteetin kannalta. Niiden anonymiteetti hipoo -
taydellisyyttd [--]. Vailla mitd4n kansallisia tai persoonallisia tunnusmerkkeji, vailla muuta

arvoa kuin tavaran ne ovat kiteytynyt malli ylikansallisen tuotannon véaristyneisté piirteista.®*

Sekd Hollywood-elokuvan ettd ylikansallisen elokuvan “vadristyneité piir-
teitd” korvaamaan toivottiin vasemmistolaisessa elokuvajournalismissa itse-
tietoisen yhteiskunnallista elokuvaa, joka seuraisi aikakauden kolmannen

maailman kansallisten elokuvien kulttuuri-imperialismia vastaan taistelevaa
esimerkkii. Tarmo Malmberg esitt44 taistelevan elokuvan vaihtoehtona kapi-

talistille elokuvateollisuudelle: “Ns. taistelevan tai kolmannen elokuvan pe-
rinne antaa yhden tirkedn vastauksen ja mahdollisuuden valittavaksi. Haaste
on tietysti yhtd paljon yleis- kuin elokuvapoliittinenkin, silld muuta mahdol-
lisuuttahan ei ole.”** Kansalliseen elokuvaan liittyvien keskusteluiden paino-
pisteiden muutokset taidekeskeisyydestd yhteiskunnallisuuteen ja katsojaan
voidaan Suomessa rinnastaa Octavio Getinon ja Fernando Solanasin hahmot-
tamaan kehityskaareen ensimmdisestd elokuvasta (kaupallinen Hollywood-

- % Thomas H. Guback,

“Hollywoodin

1974, 12-17.

© 2 Tarmo Malmberg, “100
Kansainvilisen rahoituksen, kansainvilisen tuotantoyksikon pohjalta syntyy kansainvalistd
" Filmihullu 3/1974, 18-19.

- Ks. myés Thomas H.
miellyttdméin koko maailmaa heijastamatta mit4dén erityistd kulttuuria. Se on steriili kuin ham- - z

miljoonaa dollaria”.

Guback, “Film and

 Cultural Pluralism”.
. Journal of Aesthetic
. Education 5:2, April 1971,

. : o T ; ., . 3551
takkainasettelussa on vuoden 1968 tietamilld, jolloin Amerikka-vastaiset -

- ® Toiviainen 1975,

: ¢ Tarmo Malmberg,
. “Valinnan aika”. Filmihullu

6/1970, 2.
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- elokuva/’vanha” suomalainen elokuva) toisen elokuvan (auteur-elokuva/”uusi
- aalto”) kautta kolmanteen elokuvaan (poliittinen elokuva).®® Kirjoittajat
. nékevit kolmannen elokuvan lupauksena sen, etta:

Kolmannen elokuvan ihminen muodostaa ennen kaikkea vastapainon elokuvateollisuuden
henkildelokuvalle ja teemaelokuvalle, niin etté yksilot korvautuvat massoilla, tekija toimivalla
ryhmall4, neokolonialistinen harhainformaatio informaatiolla, eskapismi totuudella, passiivisuus
hyokkéyksilld. [--] Taistelu alkaa ulkopuolella vastaamme hyokkéivaa vihollista pain, mutta
myds sisdpuolella, niitd vihollisen aatteita ja malleja vastaan jotka lGytyvit jokiasen meidin
sisdltimme. Maailmaa tutkitaan, selvitelldin, se 16ydetddn uudestaan. Ihmiset ovat jatkuvan
hammentymisen, erilaisen toisen syntymin todistajina. He saavat takaisin varhaisen
kekselidgisyytensd, kykynsa seikkailuun. Heid4n horroksessa ollut voimansa suuttua palaa
henkiin.®

Herdi Suomi!

1960-luvun lopulta 1dhtien kaupallisen ja ei-kaupallisen elokuvan vastakkain-

. asettelu kirjistyy Suomessa elokuvaa koskevissa keskusteluissa. Olli Alho
- tuo kaupallisen/passivoivanja ei-kaupallisen/heréttévin elokuvan viliset erot
- esille verratessaan Costa Gavrasin nédenndisesti poliittista elokuvaa Z — hdn
. elda Jaakko Pakkasvirran todella poliittiseen Kesdkapinaan (1970). Alhon
- mukaan Gavras on teoksessaan hyviksynyt porvarillisen, eli Hollywood-
- elokuvan lait, jotka ovat tehneet katsojasta “passiivisen, tunteenomaisen,
- elaytyvén ja elokuvan unimaailmaan pakonomaisesti hakeutuvan”:

Gavrasin oveluus perustuu juuri samaan ihmiskasityksen kuin porvarillisuus ja taantumuksel-
lisuus pahimmillaan: sihen, ettd ihminen on manipuloitava olento, johon vain manipulaatiolla,
vastaanottajasta riippumattomalla tajunnasyotolld, voidaan vaikuttaa. Téma on “massojen”
kasittely tavanomaisillaan ja latteimmillaan, aivopesua samaan ihmista halveksivaan tyyliin,
jolle koko kapitalistinen elokuvateollisuus on menestyksensé perustanut ja joka kaamean
viistdmattomasti on tarttunut myos sosialistisen maiden elokuvatekijoihin. Téllaisen ihmiska-
sityksen vaarat vasemmistolaisen elokuvakritiikin on tajuttava. Sen on tdhdittava yhteiskuntaan
joka ei manipuloi tajuntateollisuudella sen paremmin sosialistisin kuin porvarillisin tunnuksin,
yhteiskuntaan, jossa ihmisid ei voida manipuloida olleenkaan.®’

Uudet kritiikin ja tekijéiden ndkemykset ovat pahkindnkuoressa Jean-

- Louis Comollin ja Jean Narbonin Cahiers du Cinéman piékirjoituksessa
. “Elokuva/Ideologia/Kritiikki” (1969): “... elokuvan tirkein tehtdvé on siis
- asettaa kyseenalaiseksi itse timi esittimisen jdrjestelmd: asettaa itsensd
- kyseenalaiseksi elokuvana, saada sen ideologinen tehtdvd muuttumaan tai
- rikkoa se kokonaan.”®® Perustavat ajatukset olivat spektaakkelin ja viihdytta-
- vin elokuvan kieltiminen ja sellaisen elokuvan synnyttdminen, jossa “katsoja
- osallistuu ty6hon”. Myos auteur-elokuvan (ja luonnollisesti studioelokuvan)
. kieltiminen on olennainen osa uuden elokuvan politiikaa, silld itseddn il-
© maiseva taitelija nzhtiin porvarillisen estetiikan kliseend — ohjaajan kuului
- olla vain yksi “elokuvatyolaisista”.

Kescikapinan ohjaaja Jaakko Pakkasvirta esitti julkisuudessa néihin na-

- kemyksiin rinnastettavia elokuvapoliittisia mielipiteiti. Pakkasvirta hahmot-
- telee mm. uudenlaista, pienryhmikeskeistd katsomistilannetta, joka sallisi
- keskustelun elokuvankatsomisen lomassa: “Kun ajatellaan tété roolin varaa-



Kesikapina. Kuva: SEA.

mista katsojalle ei ole ehka liioiteltua sanoa, etti tissid elokuvassa on pyritty :
ottamaan meikal4isittdin uusia keinoja kdyttoon, pyritty tuomaan keskusteluun -

uusia vivahteita, pyritty varustamaan Kesdkapina ainakin &rsykearvolla.”
Elokuvaansa hidn médrittelee seuraavasti: “Fiktio ja dokumentti, ‘totuuseloku-
va’, yhteiskunnallinen analyysi, ndenndisen hyvinvoinnin riisuminen ja pal-
jastaminen ovat siind ilmaisun ddripisteitd”. Pakkasvirta painottaa mydos sit4,
ettd Kesdkapina ei ole ohjaajan elokuva: “Kesédkapina ei ole yhden ihmisen,
vaan yhden ryhmin elokuva”.*

Kesdkapinan itserefleksiivinen kerronta vastasi Jean-Luc Godardin vaa-

timusta tehdéd elokuvia poliittisesti.” Itserefleksiivisen elokuvan pyrkimyk- °
send on tarjota katsojalle mahdollisuus aktiivisesti “lukea” taideteosta ja :
tuottaa sen merkityksid sen sijaan, ettd katsoja nielaisisi valmiiksi annetut -
merkitykset. Dziga Vertov viittasi katsojan ja elokuvan viliseen suhteeseen
taiteen vanhoissa muodoissa termilld “lumous” ja painotti timadnlumouksen :
rikkomista tarpeella kehittdd uusia tiedonvilityksen metodeja. Taménkaltainen
kiinnostus uuden kommunikointimetodin kehittdmiseen on n&htdvissd -

esimerkiksi Brechtin “vieraannuttamiskeino” -kisitteen kéayttéonotossa:

Brechtin vieraannuttamis-ksitteen taustalla oli pyrkimys haivyttds tekstistd -

suljettu merkitys, jotta katsoja annettujen ideologisten ristiriitojen perus-

teella voisi padtyd omaan élylliseen tulkintaan. Niin eeppisessé teatterissa
kuin sen jélkid seuraavassa elokuvassakin ihanteena oli tekstid tdydentivé ja
sen kanssa dialogia kdyv4 aktiivinen katsoja. Vasemmistolaisessa kritiikissa
Kesdkapinan nzhtiin onnistuneen tdssd paamadrdssa: “Kesdkapina pyrkii -
koko ajan aktiiviseen dialogiin katsojan kanssa; esittdessddn erilaisia véit- :
teits ja ehdotuksia se haluaa katsojan esittévin vastaviitteitd ja vastaehdotuk- -

sia, joista vasta voi syntyé todella rikas ja luova kokonaisuus”.”
Kesdkapinan mainosjulisteessa tuodaan selkeisti esille elokuvan “akti-

voiva” luonne: “Kesikapina pyrkii olemaan ihmisié riistivaa hyvinvointia :
vastustava julistuselokuva. Se haluaa heréttdd, luoda kisitteitd, saattaa niitd -

. © “Kesikapinan

- kynnykselli: Rooli varattu
- katsojallekin”. Uusi Suomi
20.1.1970.

. 7 Godardille elokuvien

- tekeminen poliittisesti

- merkitsi elokuvan ja

* teorian erottamatonta

© vuorovaikutusta,

. marxilaista ja dialektista
; . maailmannikemysti

. vastakohtana idealistiselle
. jametafyysiselle

- nakemykselle. Jean-Luc

- Godard, Mitd on

- tehtava”. Filmihullu 1970,

12. (Alkuper. 1970).

- 7'Pertti Lumirae,

. “Suomalaisen

- yhteiskunnan

- aidinkasvot”. Pdivdn
: Sanomat 25.1.1970.
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uusiin yhteyksiin. Se haluaa korottaa dénensd yli ndenndisen hyvinvoinnin
sanahelinén”. Keinoina tdhén tavoitteeseen padsyssa on kéytetty kaikin mah-
dollisin tavoin klassisen elokuvan todellisuusilluusiota rikkovaa kerrontaa:

- Kesdkapina on fiktion ja dokumentin, henkildiden suoran puheen, kertojan

adnen, vilitekstien, lavastettujen mainosten ja haastattelujen kokonaisuus,

joka my6s muodollaan pyrkii vilittdiméidn sanomaansa kulutusyhteiskunnan

ostamasta ja myymadstd ihmisestd. “Kaikki meidén jirjestelmdssamme on
ennaltamédréttyd. Vaikka mainonnalla luodaan harhakuva valinnanvapaudesta,
suurten sarjojen tuotanto ei voi jattdd tilaa vapaudelle. Ihanteet seuraavat

- tuotantoa.”, kertoo Eero Melasniemi suoraan kameralla vilitekstin “NAYT-

TELIJA MELASNIEMI ESITTELEE KULUTUSYHTEISKUNNAN RAKEN-

- NETTA” jdlkeen. Elokuvan padhenkild, valokuvamalli Susanna (Titta Kara-
. korpi), symboloi “jarjestelmén vékivaltaa”. Susanna “herdd” itsetuhoyritys-
- tensd jdlkeen tiedostamaan, etté systeemid vastaan on taisteltava vikivallan ja
- kapinan keinoin: hén ryhtyy tuhoamaan elokuvan loppupuolella oman vieraan-
. tuneen julkisen mindnsd merkkejé, mainoksia.

Vasemmistolaisissa lehdissd Kesdkapinan vastaanotto oli haltioitunut.
Yhteiseksi nimittdjaksi arvosteluissa muodostui elokuvan “heréttdjdluonne”:
“Kesdkapina puhuttelee suoraan, ilman tavanomaisia nukutusaineita, ilman
sitd sokeria jolla pahanmakuiset ladkkeet tavataan syottdd. [--] Perinteellinen

- juoniaines on Kesdkapinassa héivytetty taustalle, vieraannutettu niin, ettei
© katsojalle jaa mitddn mahdollisuutta sulkea silmidan tarkeimmalté: siitd mitéd
© hiness itsessddn ja pashenkilossd todella tapahtuu.”” Myos Aamulehden
- muuten varauksellinen arvostelu tunnistaa timén ominaisuuden: “Kesdka-
- pinan merkittdvimpid ominaisuuksia on sen taito herittdd mielteitd. Niitd

syntyy maarattomasti. Jokainen jakso pakottaa katsojan etenemé@in nakemadnsa

- kuvaa kauemmaksi.”” Herétyspotentiaalia késiteltiin luonnollisesti suhteessa
- vastakohtaansa: “Televisio jakaa silloin tdlloin drsykkeitd, mutta elokuvateat-



tereissa katsojat on totutettu rauhalliseen uneen. Meilld tarvitaan enemman
sellaisia elokuvia, jotka herttivit katsojat tdstd unesta”.”

Jukka Oksan tekemén, marxilaisesti vérittyneen haastattelututkimuksen :
. 75 Jukka Oksa, Raportti
- Kesdkapinan

- yleisdhaastattelusta. SEA
siin arvostuksiin”.” Oksa pyrkii osoittamaan empiirian keinoin, ettid eloku- :

mukaan “Kesdkapinan yleisostd ne, jotka kokivat elokuvan iloisena yllatykse-
nid ovat taipuvaisia suhtautumaankriittisesti nykyisen yhteiskunnan perintei-

vaharrastus -ja maku on sosiaaliseti madrdytynytta: tutkimuksen mukaan

elokuvien toimiessa “unilddkkeind” elokuvateattereissa.

elokuvan parissa.”

Taide-elokuvan ymmirtdmisen on kuitenkin nahty edellyttivén erityistd -
taidekasvatusta, jota “hyvédn maun” vartijat — elokuvakriitikot ja valtion elo-
kuvapolitiika — tarjoavat. Taiteelle asetettujen vaatimusten painopisteiden :
muutoksista huolimatta pysyvéd suomalaisessa elokuvakulttuurissa 1950-
luvulta 1970-luvun puolivéliin on ollut siis taide-elokuvan ja populaarielokuvan -
vilisen rajan sdilyttdminen ensin kriittisissd ja 1960-luvulta lahtien myos -
valtiollisissa diskursseissa. Pysyvii on ollut samalla my6s elokuvan ja kan-
sansivistyspyrkimyksen erottamattomuus, silld 1950-luvun keskusteluiden -
kasitykset elokuvayleison valistamisesta ja “hyvistd elokuvasta” kirjoitettiin

1960-luvulla valtiolliseen elokuvapolitiikkaan.

74 Mikael Frinti, Suomen
Sosialidemokraatti
6.2.1970.

1970, 37.

- 7 Ibid., 34.
pettyneimpid nidkeméidnsd olivat ne katsojat, “jotka eivédt osaa madritelld

. . . .. . . . I3 X 77 “ i k|

kantaansa yhteiskunnalliseen tai poliittiseen kysymykseen, joilta siis puuttuu “v;sr'is:;’,,dilr';zstf
edellytyksid ymmértdd elokuvan sisiltod ja sanomaa. Namé puuttuvat edelly- © perpert Marcuse, One
tykset ovat nimittdin mielenkiinto ja tieto, jotka koskevat yhteiskuntaa”.’s -
Kescikapinan vastaanotossa voi ndhdé toistuvan massakulttuurikritiikin nd- -
kemykset passiivisesta katsojasta siind mielessd, ettd kritiikki sisdltdd aja- -
tuksen siitd, mitd ihmisten tulisi tehdéd/katsella sen sijaan, ettd tayttdisivat :
- Domenic Strinati, An

“védrid tarpeitaan” katsomalla TV:td tai “tuudittautumalla uneen” populaari- - ; )
" Introduction to Theories of

B - Popular Culture. London:
Niin ikddn myos uuden kulttuuripolitiikan ja elokuvapolitiikan ohjelman

kriittisen vastaanottajan luomisesta voi ndhdi toistavan massakulttuurikes- -
kustelun niakemyksid itsendisiin ratkaisuihin kykeméttomastd kulttuurin ku-
luttajasta. Kansanvalistusndkokulma tulee selkedsti esille kasityksessd, ettd :
elokuva tai mikd tahansa muu kulttuurintuote voi joko aktivoida tai passivoida
vastaanottajaa. Samassa mielessd my0s kansallisen elokuvan késite kietoutuu -
1960- ja 1970-luvuilla massakulttuurikeskustelulle ominaiseen elitistiseen :
ajattelutapaan siitd, ettd kansalaisilla on “todellisia” tarpeita olla luovia,
autonomisia ja osallistuvia jdsenid demokraattisessa yhteisossd.” Se sisdltdd -
kaantopuolena ajatuksen siitd, ettd “vadrien” tarpeiden toteuttaminen tapahtuu
aina todellisten kustannuksella: jos ihmiset eivat siis tayttaisi vadria tarpeitaan
esimerkiksi regressiiviselld TV:n tai Hollywood-elokuvien katselulla, olisivat -
he tdyttéméssd todellisia tarpeitaan esimerkiksi henkisesti antavan taide- -
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