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Eileen Bowser: The 
Transformation of Cinema: 
1907-1915. History of the 
American Cinema. Voi. 2. 
New York: Charles 
Scribner's Sons 1990, 337 s. 

History of the American Cinema 
-sarjan toinen osa, Eileen Bow
serin kirjoittama The Transfor

mation of Cinema, keskittyy ajan
jaksoon 1907-1915. New Yorkin
Modernin taiteen museon elo
kuvaosaston intendenttinä ja
varhaisen elokuvan tutkimuksen
tärkeänä taustahahmona tunnettu
Bowser esittää tavoitteekseen
punnita ja suhteuttaa toisiinsa elo
kuvan ilmaisumuotojen sekä elo
kuvamarkkinoiden ja -instituuti
oiden kohtaamia muutoksia.
Bowserin mukaan elokuvakult
tuuri kävikin kyseisenä ajanjak
sona läpi niin perusteellisen muo
donmuutoksen kuin elokuvahis
toria ylipäänsä tuntee - mikä
samalla perustelee teoksen aika
rajauksen.

Kirjan 15 lukua käsittelevät 
vuoroin elokuvan esitystapoja, 
tuotannon ja levityksen organi
soitumista, kerronnan kehitystä 
ja elokuvan lajeja, valistusta ja 
sensuuria, sekä näyttelemistä ja 
tähtijärjestelmää. Rakenteessaan 
kirja risteyttää kiinnostavalla ta
valla kronologisen ja systemaat
tisen lähestymistavan. Periaat
teessa Bowser noudattaa väljästi 
kronologiaa: ensimmäisissä lu
vuissa keskitytään enemmän pe
riodin alkuvuosiin, viimeisissä 
loppuvuosiin. Mutta samalla te
maattinen jaottelu kyseenalaistaa 
yksinkertaista aikalogiikkaa, sillä 
alituinen vuorottelu eri aihepii
rien välillä (joka voitaisiin rin
nastaa tarkasteltavana periodina 
vähitellen yleistyvään rinnakkais
leikkaukseen) ehkäisee vaikutel
maa tapahtumien aukottomasta 
lineaarisuudesta. Tämä on sikäli 
tärkeää, että myöskään elokuva-
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kulttuurin eri alueiden viilisiii
kausaalisuhteita ei niiin esitetri
liian ehdottomina ja ettri ristirii-
doille ja kehityksen epdtasaiselle
kululle j iitetiirin tilaa.

Pelkkiili kronikointia ei Bow-
serin tutkimus suinkaan ole, sillii
eri alueiden keskinziisid vaikutus-
suhteita pohditaan kylld, mutta
aina useasta ndkrikulmasta ja eri
selitysmalleja keskeniiiin vertail-
len. Kuten Doug Riblet esittiiii
arvostelussaan (Velvet Light Trap
28. Fall 199 l,1. Bowser onnisluu
ntiin vdlttdmuirin varhaisen elo-
kuvan tutkimusta toisinaan vd-
rift aneet hedelmrittcimiit j okoitai
-vriittelyt. Toisaalta The Trans-
formation of Cinema valottaa laa-
ja-alaisuudessaan noiden keskus-
telujen kontekstia .ja toimii siten
diplomaattisena johdantona yk-
sityiskohtaisiin erikoistutkimuk-
siin-

Millaiset muodonmuutokset
sitten miidrittdv[t ensimmriisen
kymmenl uvun taitteen amerikka-
laista elokuvakulttuuria? Ensin-
niikin kiisiteltlivii ajanjakso todisti
pienten nickelodeon-teatterien
valtavan boomin. Vuosikymme-
nen vaihteessa suuret elokuvapa-
latsit alkoivat korvata pikkuteat-
tereita, mutta vain vAhitellen, esit-
tdd Bowser. Nickelodeonit saat-
toivat jatkaa toimintaansa pitkiille
vuoden l9l5 jiilkeenkin erityi-
sesti suurten kaupunkien v;ihri-
varaisemmilla asuinalueilla. Yksi
uusien elokuvateattereiden kes-
keisistri funktioista olikin pyrkiii
kohottamaan elokuvien arvo-
valtaa ja keskiluokkaistamaan
niiden yleisdri. Bowser ottaa kui-
tenkin vdlittiivrin kannan tdhiin
paljon keskusteltuun kysymyk-
seen elokuvakulttuurin keski-
luokkaistumisesta. Yhtaalta han
esittaa, ettii keski- ja yliiluokkai-
set saattoivat halutessaan ndhdd
elokuvia aiemminkin, joko
nickelodeoneissa tai ainakin
muualla, kuten puheniiyttiimrillli,

kiertueniiytrinnriissd tai kirkossa.
Toisaalta tyolhiset ja siirtolaiset
eivdt kadonneet teattereista muu-
tosten mycitd - mikii ei toki olisi
ollut taloudellisesti kannattavaa-
kaan. Tdssi mielessii kyse oli pal-
jolti muutoksesta kohti yhteisteat-
tereita, joissa oli usein eri(hintai-
set) katsomonosat eri yleisdille.

Elokuvatuotannon teollistumi-
sen kannalta kirjan kattamat vuo-
det merkitsivdt tuotannon, levi-
tyksen ja esittdmisen ensimmiii stri
systemaattisen jdrjestdytymisen
vaihetta. Uusien elokuvien ky-
synntin lisddntyessd vahavasti -ohjelmisto vaihtui usein jopa pdi-
vittain - kiiytiinnciksi vakiintui
kopion ostamisen sijaan sen
vuokrauminen. Suurimmat yrit-
uijrit perustivat vuonna 1909 etu-
jensa ajajaksi pitkien neuvotte-
lujen ja monien patentti- ja oi-
keuskiistojen (otka tulivat edel-
leenkin varifiamAan ajanjaksoa)
jiilkeen Motion Picture Patents
Companyn (MPPC). Edisonin,
Biographin ja Vitagraphin kal-
taiset suuryhtirit pyrkiviit
MPPC:n kautta hallitsemaan ko-
ko elokuva-alaa. koska niillii oli
hallussaan sekri elokuvien val-
mistukseen ettii esitykseen liit-
tyvia ffirkeita parcntteja. MPPC:n
valta mureni kuitenkin vrihitellen
ja kaatui lopulta antitrusti-la-
keihin.

MPPC oli alussa voimakas,
mutta tiiydellistl kontrollia se ei
kauaa kyennyt pitAmlian:jo vuo-
sikymmenen vaihteessa markki-
noille piilisi joukko riippumatto-
mia tuottajia, jotka kehittivrit vas-
tineeksi MPPC:lle omia levitys-
organisaatioitaan. Paradoksaali-
sesti juuri nriiden riippumatto-
mien tuottajien parista nousi osa
niistii yhti6istii. jotka sittemmin
varsinaisella studioaikakaudella
tulivat dominoimaan entistd tiu-
kemmin elokuvakauppaa yhdis-
tamalla tuotannon, levityksen ja
esittdmisen saumattomaksi ko-

neistoksi. Niin ikiiiin studioaika-
kauden tuotantomenetelmiit tark-
koine tydnjakoineen alkoivat
muotoutua jo I 9 10-luvulla.

Vaikka elokuva-alan taloudel-
linen painopiste tulikin studio-
kaudella olemaan esitystoimin-
nassa, kuten esimerkiksi Douglas
Gomery on korostanut (The Hol-
lywood Studio S.vstem,l986), yh-
dessd mielessii tuottajien vaiku-
tusvalta voimistui Bowserin kri-
sittelemdlla aikakaudella. Aiem-
min teatterinomistaja saattoi mo-
nessa merkityksessii pitkiilti luo-
da esityksen kiiyttiimiillii luen-
noitsijaa elokuvien tulkitsijana
sekri yhdistelemdllzi mielensd mu-
kaan elokuvia paitsi toisiinsa.
myris esimerkiksi erilaisiin vau-
deville- tai kuvaesityksiin. As-
teittain niimii esittiijrin vapaudet
kuitenkin viihenivrit. Aluksi tiihiin
vaikutti uusi vuokrausjrirjestelmri,
jonka mydtei tyypilliseen illan oh-
jelmistoon vakiintui tietty balans-
si eri lajien vrilille: mukana odo-
tettiin olevan sekzi komediaa,
draamaa ettri westernid. Seuraava
vaihe oli monikelaisten elokuvien
yleistyminen, jolloin esiftajAn oli
entistd vaikeampi manipuloida il-
lan ohjelmaa haluamallaan taval-
la, sillii pitkiiii elokuvaa ei kovin
paljon voinut katkoa ymmrirret-
tzivyyden kiirsi mzitt2l.

Vuoden 1907 jiilkeistri aikaa
luonnehtii ylei sesti kertovan elo-
kuvan voimakas nousu. Kerron-
nan tavat muuttuivat suuresti al-
kuvaiheen yksikelaisista tarina-
elokuvista 1 9 I 0-luvun puoliv[lin
pitkiin spektaakkeleihin, mutta
eivrit yksinkertaisen lineaarisella
ei veitkri vdistrimdttcimiil lii tavalla.
Bowser osoittaa havainnollisesti,
kuinka jotkut kerronnalliset ko-
keilut - kuten tilan lragmentointi
pilkkomalla kohtaus eri kulmista
kuvattuihin otoksiin - jotka aluksi
hdmmensivtit katsoj ia, vakiintui-
vat konventioiksi ja muuttuivat
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esimerkiksi liikkuvaa kameraa,
joka oli ollut verrattain yleinen
ennen vuotta 1907, alettiin pitaa
vanhanaikaisena ja epdluonnol-
lisena. Periodin lopulla kameran-
liikkeet yleistyiviit kuitenkin jiil-
leen, mille Bowser tarjoaa jdlleen
monta selitystd.

Osaltaan liikkuva kamera liittyi
juuri tilayhteyden luomiseen sa-
maan kohtaukseen kuuluvien eri
otosten viilillii. Toisaalta yleisty-
vd kameranliike voidaan palaut-
taa kuvausolosuhteiden muutok-
siin. l9l0-luvun alkupuolella
useat yhtirit alkoivat siirtriri tuo-
tantonsa painopistettri New
Yorkin ja Chicagon sisristudioista
Kaliforniaan - tosin vain vdhi-
tellen ja usein kiertoteitse, sillii
esimerkiksi Florida kilpaili
jonkin aikaa Kalifornian kanssa
suosittuna kuvausympdristcin6.
Joka tapauksessa ulkokuvaus
yleistyi, millei Bowser ndkee
kaksi yhteyttei kameranlii kkeiden
yleistymiseen. Ensinndkin kame-
ra-ajolla tai panoroinnilla voitiin
korostaa Kalifornian uutta attrak-
tiolisiiii, maisemien spektaakke-
limaista laajuutta. Toiseksi ulko-
kuvausten olosuhteita oli vaikea
kontrolloida yhti hyvin kuin stu-
diossa, mutta kameranliikkeillii
oli mahdollista sii lyttiiii toiminta.
vaikkapa westernien takaa-ajot
hevosilla, kuvan keskipisteessii.

Kameranliikkeiden yleistymi-
sen selitysmallit ovat vain yksi
esimerkki siitd kiehtovasta tavas-
ta, jolla Bowser onnistuu alitui-
sesti luomaan yhteyksia estetii-
kan, teknologian, talouden ja va-
listuksen viilille. Yhtiiiin selitys-
mallia ei nrihdri poissulkevana ei-
kii kehitystii ndin ollen ainoana
mahdollisena. Samalla The
Tran.sformation of the Cineman
lukijalle tarjotaan siella taAlla
kiinnostavaa lislipohdintaa ja vih-
jeitil erilaisten ilmi6iden mahdol-
lisista yhteyksistd: Miten ellipti-
sen kerronnan tai vdhdeleisen

ndyttelemistyylin yleistyminen
I i ittyiviit elokuvasensuuria ajavi in
valistusliikkeisiin? Miten pitkiin
elokuvan vakiintuminen ja Hol-
lywoodin asema uutena keskuk-
sena vaikuttivat tiihtijiirjestelmiin
syntyyn? Oliko eye-line match
-leikkauksen kehittymisellii jotain
tekemistti sen kanssa, ettd sisdl-
lissotaa kuvaavissa elokuvissa oli
vaikea saada katsojat tunnista-
maan kuka ampuu ketd?

Kimmo Laine

Richard Koszarski: An
Ev ening's Entertainment :
The Age of the Silent
Feature Picture, 1915-
1928. History of the
American Cinema, Vol. 3.
New York: Charles
Scribner's Sons 1990. 395 s.

Amerikkalaisen elokuvan histo-
rian kolmas osa kattaa vuodet
Kansakunnan synnystti (The
Birth of a Nation, l9l5) Jazzi-
laulajaan (The Jazz Singer,
19271. Griffithin eepos antoi ko-
koillan elokuvatuotannolle esi-
merkin mahdollisuudesta sijoittaa
tuotantoon paljon rahaa mutta
saada ne menestyksen mycitd mo-
ninkertaisesti takaisin. Samalla se

osoitti potentiaalisen yleisomriii-
rzin valtavuuden. Al Jolson -elo-
kuva taas viitoitti tien iidnieloku-
van menestykselle. Tiimzi ajan-
jakso voidaan Richard Koszars-
kin kirjan tapaan periodisoida
mykdn pitkrin elokuvan kaudeksi.
Leimallista ajanjaksolle on elo-
kuvatuotannon teol I istuminen -johon Kansakunnan synnyn kal-
taiset erikoisprojektit eivdt endii
sopineet - levitysj iirjestelmdn ja
markkinoinnin tehostuminen ja
tiihtijiirjestel mdn vahvistumi nen :

mikiiiin nriistd ei varsinaisesti al-

kanut kyseisenti aikana mutta ke-
hittyi amerikkalaisyhti<iiden
omaksumien liiketaloudellisten
periaatteiden mukaisesti niin, ettd
ddnen tulo ei (eniiii) aiheuttanut
rakentei ssa suuria periaatteelli sia
muutoksia.

Sarjan kolmannessakin osassa
piHydytaiin melko tiukasti alku-
perriisissii suunnitelmissa tutkia
koko aluetta eikii vain tyyli- ja
henkiliihistoriaa. Koszarskin kir-
jan nimikin paljastaa sen ndkci-
kulman: kysc on elokuvaelinkei-
nosta kokonaisuudessaan tuotan-
nosta levitykseen ja erityisesti sii-
td, miten elokuva on kohdannut
katsojan, joka jo 1 9 I O-luvulla op-
pi kiiymiilin iltaviihteekseen l;i-
hiteatterissa tai keskustan uusissa
suurissa teattereissa. Aivan ko-
konaan Koszarski ei luovu perin-
teisestli tekijdihin ja tahtiin
keskittyv:istzi hi storiankirj oituk-
sesta vaan teoksen loppukolman-
nes on omistettu henkilciille
Chaplinista Norma Talmadgeen,
aikakauden ehkd suosituimpaan
mutta mycihemmin unohdettuun
naistzihteen. Tunnettuus proble-
matisoituu, kun Koszarski nostaa
esiin aikanaan merkittavind pi-
denyjii ohjaajia ja niiyttehlditii,
joiden nimet ovat nykyisin outoja
(Marshall Neilan, Wdlace Reid).
Toisaaltajoku Louise Brooks, jo-
ka kohosi kulttimaineeseen I 980-
luvulla. oli amerikkalaisesta nti-
kcikulmasta vain pikkutzihttinen.
Aikalaisniikdkulman etsiminen
antaa tuoreutta ja uusia vivahteita
henkilcihistorialli seenkin tarkas-
teluun: elokuvayleison mielipide
asettaa muutamat suuretkin nimet
uusiin kehyksiin sopeuttaen ne
teoksen kokonaisnrikemykseen.

Koszarski kirjoittaa historiaa
kadehdittavan sujuvasti. Hyvd
esimerkki tdstti on kirjan aloitus,
jossa hiin kuvaa Carl Laemmlen
johtaman Universal-yhtitin muut-
toa New Yorkista l6nsirannikolle
maaliskuussa 1915. Laemmle ja
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