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Elokuvaj ournalismin j ulkisuuspelit
- ideologiaa, odotuksia ja valtaa

"Trimri on maailman helpoin maa tulla
ammattikriitikoksi.

- Tddlld ei vaadita yhtddn mitddn. Muistan
itse, kun tulin ttihrin !ilanteeseen tietcimr)ttri

mistririn mitcidn. Ihan viikossa sitti oli jo
vakiintunut pdivdlehtikriittkko. Kaikki

kumartelivat ja ndyristelivtit ja tarjosivat
r avint o I as s a drinkke i ci. "

Peter von Baght

Journalismi on vastavoimaa. Montesquieun esitt6-
mdd valtiovallan kolmijakoa voidaan tdydentdd nel-
jiinnellii valtiomahdilla, tiedotusv6lineillii.2 Tiedo-
tustutkimuksen perinteen mukaan j ournalistit edus-
tavat yhteiskunnassa luontaista oppositioasennetta
ja vallankiiyttoii, jonka tehtiivii on vetdd yleisoii jo-
honkin toiseen suuntaan kuin se, johon yhteiskun-
ta on kulkemassa. Juuri tiimii joumalismin kyky ja
pyrkimys edustaa jotain toiseutta antaa sille
vallankdytrin mahdollisuuden. Peter von Bagh ei
ehkd uransa alussa ymmdrtanyt sita, ettei hiinelle
pokkuroitu elokuvakulttuurin edustajana, eloku-
vakriitikkona, vaan nimenomaan j oumalistina, pai-
netun sanan edustajana. Julkisuus, painetun sanan
magia yhdistettynd sananvapauden kdsitteeseen,
on my<is elokuvajoumalistin vallan perusta. Ilman
julkisuutta ei ole valtaa eikii ilman valtaa ole julki-
suutta. Poliittisessa mediajulkisuudessa kdsite ima-
gonrakennuss on tunnettu jo pitkiiiin. Maailman-

politiikan viime vuosikymmenien tunnetuimmista
nimistd moni on saavuttanut asemansa pitkiilti juuri
imagonsa ansiosta.a Imagonrakennus on enemmdn
kuin vain sit6, ettd kevddn 1994 presidentinvaalin
ehdokkaista Paavo Vdyrynen alkaa kiiyttiiii silmii-
laseja ja Claes Andersson ajaa partansa. Imagoja
ovat olleet pddasiassa rakentamassa poliitikkojen
palkkaamat journalistit.s Oleellista on lisdksi mui-
den journalistien objektiivisuuden heikkojen koh-
tien liipiiiseminen hyvin suunnitellulla imagokam-
panjalla, jota myos j ulkisuuspeliksi kutsutaan.6 Ima-
gonrakennuksessa j a julkisuuspelissd ide o I o gia toi-
mii jonkinlaisena salakuljetustavarana objektiivi-
seksi katsotussa journalismissa.T Mikiili jonkin as-
teiselle moralisoinnille suodaan sijaa, voisi tdmdn
salakuljetuksen todeta tekevdn julkisuuspeleistii
eettisesti hyvinkin arveluttavia.

Tiissii artikkelissa pyritiiiin selvittdmddn, onko
imagonrakennus ja julkisuuspeli -kiisitteiden ulot-
taminen mahdollista poliittisen j ournalismin lisiiksi
my<is elokuvajournalismiin. Kummassakin tapauk-
sessa on kyseessd tavalla tai toisella journalistisen
koskemattomuutensa, integriteettinsii, myynyt tai
muulla tavalla menettdnyt toimittaj akunta. Yleisesti
kulttuurij oumalismiin j a erityisesti elokuvaan liit-
tyvd vallankdytto ja pelailu ovat olleet mm. kult-
tuurisosiologien keskeisid tutkimuskohteita 1960-
ja 70-luvulla.8 Kulttuuri- ja erityisesti elokuvan
sosiologian heikoksi kohdaksi on kuitenkin jiiiinyt
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se, etta konkreettisia esimerkkitapauksia ei ole kii-
sitelty. Tiissii artikkelissa pohdin juuri tiitii laimin-
lyotyii aluetta tarkastellen, miten elokuvajoumalis-
missa kdytetdin valtaa, millaisia ovat elokuvajour-
nalismin julkisuuspelien pelaajat ja kiiytettiiviit pe-
liviilineet sekd miten elokuvaj ournalistit rakentavat
omaa imagoaan samalla, kun rakentavat imagoja
elokuville. Esimerkkejii poimin 1950-luvun alun
suomalaisesta elokuvajournalismista. En siksi, et-
teikci tuoreempiakin esimerkkejii l<iytyisi, vaan siksi,
ettd aikaperspektiivi tarjoaa mahdollisuuden tar-
kastella j o piiiittyneitii muutosprosessej a.

Elokuvaj ournalismin pelisiifr nntit
Elokuvajournalismilla tarkoitan elokuvaa kiisitte-
levid journalistista toimintaa eri medioissa.
"Journalistinen toiminta" tarkoittaa kaikkea kau-
pallisista intresseisti riippumatonta tiedonviilitystii.
Elokuvaj ournalismi pit5ii sisiilliiiin pddasiassa elo-
kuvista, ohjaajista, elokuvateollisuudesta ja tuot-
tajista kirjoitettuja artikkeleita ja esseitd. Sen
kaikkein keskeisin lajityyppi on elokuvakritiikki.
Elokuvajournalismin ja -kritiikin vdlinen suhde ei
ole aina ihan selvd. Varsinaista kiisitteellistii dis-
tinktiota ei ole koskaan tehty. Niinpti kritiikki,
joka on oikeastaan vain elokuvajoumalismin osa-
alue, on saanut ehkd tarpeettomankin korostettua
huomiota osakseen. Kiisitteellinen ongelmallisuus
lienee kansainvdlistd perua: mm. kdsitteet cinema
criticism, filmkritik ja Filmkritik viittaavat eloku-
vajournalismiin pelkkiiii kritiikkiii laajemmassa
merkityksess6.

E lo kuv aj ourna lis min j u I kis uus p elit -kdsitettii kiiy-
tdn bourdieulaisittain. Pierre Bourdieun mukaan
kulttuuri ja kulttuurijournalismi muodostavat hyvin
raadollisen kokonaisuuden. Kulttuurijournalismi
on hdnen mukaansa aina symbolista valtataistelua,
taistelua symbolisesta piiiiomasta (symbolic capital)
sekd henkisestd arvovallasta ja kulttuurisesta pdd-
omasta (cultural capital).e Kulttuurisen pddoman
haltija omaa mycis tuomarin valtaa, valtaa mddri-
tellii, mikii on hyviiii kulttuuria ja mikii huonoa.
Jos Bourdieuta tulkitaan vield hieman eteenpdin,
kysymys kuuluu: mikii ylipiiiitddn on kulttuuria,
mikii ei. Vielii Bourdieun kirjoittaessa kirjaansa
La distinction (1979) tilanne oli se, ettii esimerkiksi
elokuva ei ollut saavuttanut legitimoidun kulttuurin
(legitimate culture) asemaa, vaan kuului tuon ryh-
mdn ulkopuolelle.r0 Ilmeisesti on niin, ettd legiti-

moituun kulttuuriin kuuluu oleellisena ominaisuu-
tena sen kritisoitavuus. Vain taidetta voidaan kriti-
soida, muusta liihinnii vaietaan. Taide on Hans
Kellerin mukaan ihmisen toiminnan tasoista ainoa,
j ossa j onkinasteinen tdydellisyys on saa'n utettavissa.
Kuitenkin j uuri taiteeseen keskittyy ammattimainen
virheiden etsintd, aivan kuin ihmiskunta ei yksin-
kertaisesti kestiiisi tiiydellislyttii. I I

Ajatus, jonka mukaan elokuvassa voisi olla jokin
sisriinen laatutekijri, on jo hyliitty. Kysyttdessd,
onko elokuva N hyvii vai huono, tarkoitetaan itse
asiassa sitii, voidaanko elokuvaa N pitdd hyviinii
vai huonona. Onko siis elokuva N jluuri minun
mielestdni hyvii vai huono?r2 Toisaalta on selvdsti
olemassa tarve, ettd joku sanoo, mikd on hyviiii ja
mikd huonoa. Moderni ldnsimainen ihminen ei
kestii eliimiiiinsd epdtietoisuudessa, vaan odottaa
ylhiiiiltii tulevaa totuutta asioiden oikeasta luon-
teesta.rr Voitaisiinko ehkii ajatella, ettd tdmd voi-
makas auktoriteettiusko juontuu ldnsimaisen kult-
tuurin juutalais-kristillisestd lakiuskonnollisuudes-
ta, joka ei ole jiittiinyt yksil61le kovinkaan suurta
itsendistd liikkumavaraa? Elokuvan kohdalla tiimii
totuuden julistus on delegoitu kditikoille, elokuvan
"besser wissereille". Elokuvajournalistit pelaavat
julkisuuspeliii, jossa heillii on legitiimi oikeus (a
velvollisuus) kertoa yleisolleen, mikd on hyviiii ja
mikd huonoa elokuvaa. Tiimii kriitikon valta ei ole
riippuvainen siitii, mieltiiiiko kriitikko itse kiiyttii-
vdnsd valtaa vai ei. J.P. Roosin mukaan "ei ole
kysymys siit?i, ettii bourdieulaisittain yksittdinen
kriitikko pyrkisi hallitsevaan asemaan kent?illiiiin.
Kyse on tietyn kentdn logiikasta, siitii ettii taiteilijat.
kriitikot, taidehistorioitsijat, taiteentutkijat ovat toi-
siinsa yhteydessii miiiiriittyjen kentdn pelisiiiintojen
kautta, halusivat he sitci tai eivcit."ta

Taiteilijan ja kriitikon suhde elokuvassa muo-
dostui 1950-luvulla erityisen tiiviiksi. Tuolloin poh-
dittiin juuri elokuvan taiteellista arvoa, ja pohdin-
tojen yhteydessd nostettiin esiin ohjaajan (auteur)
merkitys. Frangois Truffaut'n vuonna 1954 kir-
joittama artikkeli Cahiers du Cindma -lehteen
synnytti kdsitteen auteur-teoria, joka tosin tunnet-
tiin tuolloin vield auteur-poliliikkana (la politique
des auteurs). Elokuvasta tuli taidetta, koska auteu-
ristit kykeniviit loytiimiiiin kiistiimiittomiii eloku-
vataiteilijoita sen sijaan, ettd elokuvat olisivat vain
kollektiivisesti ja teknisesti tuotettuja (elokuva)-
teollisuuden tuotteita. 1 s Auteur-teorian myotii krii-
tikoiden tyo helpottui, koska teoria saattoi olla
kriitikolle kuin lakikirja tuomarille. Mikali eloku-
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van ohjaaja kuului yleisesti arvostettujen auteurien
joukkoon, elokuva oli epiiilemiittii hyvii. Tunte-
mattomampi ohjaaja sai sen sijaan ensin odottaa
jiisenyyttii auteur-luettelossa, mitd pitkitti luon-
nollisesti se, ettd tuntemattomat nimet hyvin usein
vaiettiin hengiltii. Lopulta 1960-luvulla kehitetty
s trukturalismi pyrki auteur-teorian hylkddmiseen,
joskaan se ei tiiydellisesti pyrkimyksessdhn onnis-
tunut.

Kentdn pelisiiiinnot ulottuvat myos toimituksel-
lisiin kiiytiintoihin. Bourdieun mukaan lehdist<illii
on kulttuurisena ja taloudellisena instituutiona sym-
bolista valtaa jo siniinsii. Ikiitikko kdyttdd valtaansa
aina jonkin vdlineen, lehden tai muun tiedotusvd-
lineen, avulla. Ei ole mahdollista, ettd kulttuuri-
joumalistin ja kiiytetyn vdlineen toimituksellinen
linja poikkeaisivat ratkaisevasti toisistaan. Kriitikko
siis hyviiksyy myos k[ytetyn vdlineen kautta kenthn
legitiimit pelisddnnrit.16 Kriitikko luopuu tiill<iin
j oumalistisesta koskemattomuudestaan j a hyviiksyy
ympiiroiviin sosiaalisen kentdn tarjoaman - tai
pikemminkin tyrkyttiimiin - ajattelutavan. Kult-
tuuritoimitus on siten harvinaisen ankara tyciyhtei-
sci. Bourdieu kirjoittaa myos /oslasiallisesta tai
objektiivisesta salaliitosta (objective connivance),
saumattomasta ja sanattomasta yhteisymmiirryk-
sestd, joka sosiaalistumisprosessin kautta alkaa val-
lita lehden ja kriitikon viilillii.'7 Tdmd merkitsee
kiiytiinnossii sitii, ettii konservatiivisiin lehtiin va-
likoituu konservatiivisia kriitikoita j a radikaaleihin
puolestaan uudistusmielisiii. On tosin paikallaan
lisdt6, ettd julkisuuspelin kentdt eivdt ole pysyviii:
1990-luvun Suomessa konservatiivisiin lehtiin ei
viilttiimiittii valikoidu konservatiivisia kriitikoita.
Edesmennyt Uusi Suomi olkoon tiistii esimerkkind.

Mielenkiintoista on tarkastella, miten kentiin peli-
sddnnot ja toimituksellinen linja vaikuttavat kriiti-
kon tapaan vastaanottaa elokuvaa. Wemer Faulstich
on luonnehtinut kriitikon reseption yhdeksi tiir-
kedksi ominaisuudeksi nriennriis obj ektiivisuuden.
Niienniiisobjektiivisuus aiheuttaa sen, ettd todelli-
suudessa henkilokohtaista reseptiota ei esitetd sub-
jektiivisena vaan jonkinlaisena objektiivisena re-
septiona, joka pyrkii ammatill isesti vaimentamaan
henkikjkohtaisia reaktioita ja tuntemuksia. Faul-
stichin sanoin "implisiittinen rajoite objektivoida
reseptionsa ja arvionsa, jota voisi kutsua auktorita-
tiivisuuden vaatimukseksi, pakottaa kriitikon yhii
uudelleen ottamaan etiiislyttii elokuvan kokemuk-
seensa".rs Yleison mielestd jennittavat ja viihdyt-
tAvet elokuvat ovat kriitikoiden mielestd roskaa,

kun taas usein tylsdt, anakronistiset ja rasittavat
elokuvat ovat korkeaa taidetta, toteaa Faulstich.re
Yleison ja kriitikoiden odotukset elokuvasta eivdt
siis ole kiiyvii yksiin.

Odotuksen struktuurit
Erkki Karvosen mukaan modemissa yhteiskunnassa
populaarikulttuuri tai viihde on mddriteltiivissii ylei-
sojen odotuksia tiiyttiiviiksi, odotusten mukaiseksi.
Taidetta viihteen vastakohtana voidaan pitiiii odo-
tuksista poikkeavaksi.2o Lisdisin ky1l6 Karvosen
viiittiimiiiin sen, ettd toki myos taiteessa on sarja
erilaisia odotuksia, joista ensimmdinen on luon-
nollisesti se, millaista taiteen odotetaan olevan.
Toinen merkittdvd odotus liittyy siihen, mitii ja
keitd elokuvan "yleiso(i)lld" tarkoitetaan. Anna-
Leena Siikala on kuvaillut erilaisten odotuksien
muodostamia struktuureja kasityksiksi siitd, miten
asiat maailmassa normaalisti, tavallisesti, tyypilli-
sesti ovat.2r Jos jotakin esimerkiksi pidetddn ome-
nana, siihen sovelletaan "omenamaisuuden" kri-
teereita: sen tulee olla pyoreiihkri, vaalea-aineksi-
nen, murea, maultaan tietynlainen jne. Odotukset
voivat mycis pettiiii. Odotuksien pettdessd on Erkki
Karvosen mukaan mahdollista, ettii kohdetta pi-
detddn "huonona todellisuutena", epdmuotoisena.22
Jos siis jotakin pidetiiiin italialaisena neorealismina,
siihen sovelletaan tarvittavia kriteerejd. Jos odo-
tukset pettdvdt, kohdetta voidaan pitiiii epiimuotoi-
sena italialaisena neorealismina. Sitd voidaan ryh-
tyd kutsumaan vaikkapa "vaaleanpunaiseksi neo-
realismiksi".23

Elokuvajournalismi ja kriitikot ovat tehokkaita
odotuksien vakiinnuttajia ja ylliipitajiii. Elokuvan
kohdalla on kuitenkin yleisemmin kiiytetty termid
genre eli laj ityyppi pt;}ruttaessa erilaisille elokuville
asetetuista odotuksen struktuureista eli siitii, mitii
kunkin lajityypin elokuvalta odotetaan. I.C. Jarvie
kayttaa kiisitettii imagonmuodostuksen struktuuri
(structure of image formation). Jarvien mukaan
imagonmuodostus (tai yhtii hyvin myris -rakennus)
toteutuu pddasiassa j ulkisuudessa. Julkisuuden ima-
gon prosessoijista keskeisin on kriitikkokunta. Mi-
kiili elokuvaa pidet2iiin taiteellisen ilmaisun vdli-
neend eli se on sinansA taidetta, arvostelujourna-
lismin merkitys kasvaa entisestddn. Tdmd siksi,
etta kdtiikin funktio on tiilloin selittiiii lukijoille,
miksi jokin teos on hyvii ja jokin toinen huono.
Imagonmuodostuksen tehtavana on siis kehittiiii
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syrjintii- ja standardointimekanismeja hyviin ja huo-
non erottamiseksi toisistaan. Muutoin elokuva ei
olisi milloinkaan saavuttanut legitiimin kulttuurin
asemaa.2a

Kulloinkin kiiyttiimiinsii standardit, normit ja ar-
vot, odotusten struktuurit, elokuvakriitikot ammen-
tavat jo olemassa olevista elokuvateorioista. Van-
hojen elokuvateorioiden perinteisillii arvoilla ei
valitettavasti kuitenkaan ole juuri mitiiiin tekemistd
kulloisenkin arvosteltavan elokuvan kanssa, toteaa
Faulstich. Kriitikkojen reseptio on siis aina osa
vakiintunutta kulttuuria. Se ei salli yksittdisen elo-
kuvan arviointia, vaan on hallitsevan kulttuurin
normien mukaista arviointia.2s

Ongelmana elokuva
Hans Kellerin avainkdsite hdnen postuumisti il-
mestyneessd kirjassaan Criticism (1987) on 'pho-
ney profession', huijariammatti. Kellerin mukaan
huijariammatin tiiytyy tayttaa kolme ehtoa: ensiksi
ammatin tiiytyy olla yleisesti arvostettu, toiseksi
sen tdytyy kyetd luomaan vakavia ongelmia, joiden
ratkaisemisessa se sddnncillisesti epdonnistuu, ja
kolmanneksi ammatille tdytyy kuulua kyky ja mah-
dollisuus kritisoida jotakin ja jotakuta moraalisella
varmuudella. Taidekritiikki on Kellerin mukaan
yksi keskeisistii nykyajan huijariammateista. Van-
hin huijariammatti on Kellerin mukaan noitienpal-
jastaja. Keller pohtii, mitii olisi tapahtunut, jos
jostain olisikin ilmestynyt oikea noitienpaljastaja,
joka olisi tiennyt, ettei noitia ole olemassakaan,
eikii tiill<jin myris mitddn paljastettavaa.26 Tdllaista
ammattikuntansa toisinaj attelij aa ei loytynyt. I 95 0-
luvun suomalaisesta elokuvakriitikkokunnasta
niiyttriisi ensisilmdyksellii loytyviin kaksikin. Lii-
hemmin tarkasteltuna tosin hekin osoittautuvat vain
"tavallisiksi" noitienpalj astaj iksi.

Vuonna 1953 kaksi elokuvakriitikkoa. J<irn Don-
ner ja Martti Savo, julkaisivat pamfletin Filmipul-
mamme.2l He toteavat alkusanoissaan, etti kirjasen
ovat synnyttaneet hajanaiset keskustelut ja lehtiar-
tikkelit "kotimaisen elokuvan rappiosta ja vaikeuk-
sista sekd ulkolaisten elokuvien tuonnista, sensuu-
rista ja elokuva-arvostelusta". Pamfletin tarkoi-
tuksena oli vaikuttaa elokuva-alan vallankiiyttii-
jiin. Toisaalta sen tarkoifuksena oli herdttiid "suu-
ren yleisdn" kiinnostus elokuva-alan ongelmiin.
Pamfletti kiiy liipi lyhyesti elokuvan historiaa,eri
maiden kehitystii ja pohtii kansallisen - erityisesti

suomalaisen - elokuvan merkitystd.
Pamfl etti liittyy kiinteiisti I 95 0-luvun alkupuolen

elokuvajoumalismin murrokseen. Se on osa laajaa
julkisuuspelid, imagonrakennusproj ektia, j onka tar-
koituksena oli kohottaa "hyviin elokuvan" profiilia
ja tuoda Suomeen uutta, ennestiiiin niikemiitontii
eurooppalaista taide-elokuvaa. Pamfl etin tehtdvana
oli selvdsti myos kriitikkokunnan imagon rakenta-
minen. Sillii on elimellinen yhteys 50-luvun suku-
polvikonfliktiin, jolloin modernista taiteesta in-
noituksensa saanut nuori kriitikkopolvi haki paik-
kaansa taidekritiikin kentiissd28. Pamfletin yksi kes-
keinen tehtiivii on maaritella suomalainen taide-
elokuva. Donnerin ja Savon mukaan kotimaisen
elokuvan taiteellinen kehitys alkoi ddnielokuvan
kaudella 1930-luvu11a. Heidiin mielestddn vain Nyr-
ki Tapiovaara on taide-elokuvan yhteydessd mai-
nitsemisen arvoinen nimi.2e Elokuvan taiteellisen
kehityksen esteeksi kirjoittajat ndkevdt amerikka-
laisen Hollywood-elokuvan. Varsinkin sen uutta
ulottuvuutta, kolmiulotteista elokuvaa, Donner ja
Savo pitdvdt elokuvataiteen suurimpana jiirkytyk-
send. He maalaavat lukijalle kauhukuvan, jossa
kaikki Suomen elokuvateatterit muutetaan teknii-
kaltaan kolmiulotteisiksi: Tiilloin teattereita voi-
daan kiiyttiiii vain kolmiulotteisen elokuvan esittd-
miseen. Koska Hollywoodilla on tekniikassa etu-
matka, "on erddt teatterit luovutettava tiiydellisesti
Hollywoodin kdyttririn".30

Kriitikkojen mahdollisuudet taistella em. kehi-
tysta vastaan ovat Donnerin ja Savon mukaan ra-
jalliset. Ulkomaisiin elokuvantekijriihin ei voi Suo-
mesta kdsin vaikuttaa, joten mm. Hollywoodin
vastainen taistelu pitiiii yrittiiii kiiydii Suomen maa-
perdlld, yleis<in mielipiteisiin vaikuttamalla: "Ar-
vostelija kiiiintyy yleiscin puoleen ja yrittaa filmi-
tuntemuksensa al.ulla varoittaa niistd elokuvista,
jotka ovat ala-arvoisia, ja kehoittaa katsomaan
niitii, jotka antavat jonkinlaisen eliimyksen, jotka
syventdvdt yleison tietoutta eldmdst6." Tiillaisia
suositeltavia elokuvia ovat Donnerin ja Savon mu-
kaan sellaiset, joiden "inhimillinen ja esteettinen
arvo ei aiheuta vain lyhytaikaista shokkia vaan
my<is pysyvdisen my<inteisen vaikutuksen".r I

Koska elokuva-arvostelijan vastuu lukijoistaan
on selvdsti kasvanut sodan jiilkeen elokuvien lu-
kumddrdn lisiiiinnyttyii ja yleiscin valinnan vaikeu-
duttua, elokuva-arvostelulla on Donnerin ja Savon
mielestd suurempi sivistyksellinen ja yhteiskun-
nallinen vastuu kuin muiden taidealojen arvoste-
lulla. "Se [elokuvakritiikki] yrittaa saada esiin tai-
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] teelliset arvot elokuvista, joita levitetddn yli maail-
man kauppatav ar ana", toteavat kirj oittaj at. Vastuu-

yhteistii erittiiin positiivinen asenne. Italialaista e1o-

kuvaa yleensd ja neorealismia erityisesti pidettiin
erinomaisena heti ensikosketuksesta alkaen.ra En-
simmdinen Italian sodanjiilkeistii elokuvatuotantoa
edustanut elokuva esitettiin Suomessa l.uonna 1952.
Kyseessd oli Vittorio de Sican Polkupydrcivaras (l
ladri di biciclette,1948), luultavasti kuuluisin neo-
realistinen elokuva.35 Siihen asti ulkomainen elo-
kuvakirjallisuus oli pitkiin aikaa suomalaisten elo-
kuvakriitikkojen ainoa tie tutusfua uuteen eloku-
vaan.36 Keskustelu oli siis vilkasta ja positiivista jo
ennen varsinaista kosketusta italialaiseen neorea-
lismiin.

Neorealismiin I iittyviin julkisuuspelin, ylettomiin
positiivisen arvostelun, merkittdvimmdt keinot
koostuivat tyypillisistii elokuvan imagonrakennus-
aineksista: Elokuvan tekijiin (auteur) merkitystd
sen taiteellisuudessa korostettiin 50-luvun ranska-
laisen tekijiikeskeisen arvosteluperinteen mukai-
sesti. Termid 'auteur' ei vielii kdytetty, mutta au-
teur-teorian mukaisesti hyviiksi tunnustetun oh-
jaajan, auteurin, tyot ansaitsivat miltei poikkeuk-
setta kritiikin suosion. Auteur oli elokuviensa tai-
teell i suuden tae.37 Odotuksen struktuurej a pyrittiin
vahvistamaan varsin vdkivaltaisesti: Tarve luoki-
tella elokuvat hyviin ja huonoihin johti lopulta
siihen, ettii jotkut ei-neorealistisetkin elokuvat luo-
kiteltiin neorealistisiksi. Toisaalta kriitikoiden luo-
mat lajityyppirajat eiviit useinkaan vastanneet "oi-
keaa" ja seurauksena lajityypin epdmuotoiset edus-
tajat saivat nimekseen jotain sellaista kuin esimer-
kiksi "vaaleanpunainen neorealismi". Neorealismi
saattoi mycis toimia tuotteena, jonka ostaminen
(elokuvan katsominen) kuului jokaisen sivistyneen
suomalaisen (nuoren kaupunkilaisen) perusvelvol-
lisuuksiin. Neorealistinen elokuva oli sodanjiilkei-
sen kansainvdlistyneen kulutusyhteiskunnan kulu-
tushyodyke siind missd ranskalainen hajuvesi tai
amerikkalaiset autot. Se tarjosi eliimyksiii ja tun-
temuksia, jotka oli tunnettava. Neorealismi oli
kuin samkemerkki, ja ndin osa elokuvajournalis-
teista sitd markkinoikin.38

Toisaalta kriitikot kylvivtit huomaamattaan neo-
realismiin myris pienen tuhon siemenen. Elokuva-
journalismi painotti ehkii liikaa neorealismin rea-
lismia, arkitodellisuutta. Elokuvayleiso sai etu-
kdteen neorealismista vhhdn liian totisen ja raskaan
kuvan.se Ehkii juuri tiitii viiiiristymdd oikaistakseen
Jom Donner kirjoitti Elokuva-Aittaan artikkelin
"Todellisuutta etsimdssi". Donner pyrki artikkelis-
saan osoittamaan, ettei neorealismin tarkoitus ole

ta lisiiii se, ettei minkiiiin muun taidealan arvoste-
lijoita vastaan suunnata sellaista painostusta kuin
elokuva-arvostelij oihin: elokuvaj ournalistin tiiytyy
selvitd rahojaan kylviivien tuottajien edessd kun-
nialla, koskemattomuuttaan menettdmdttd. Hyviille
kriitikolle elokuvissa kiivijiin etu onkin tiirkeiimpi
kuin l.uokraajan tai tuottajan. Donnerin ja Savon
mukaan kotimainen arvostelu ei yleensd ikiivii kyllii
suhtaudu elokuvaan tdlld tavoin. "Se lehti, joka
julkaisee eniten materiaalia elokuvista, ei ole se,
joka parhaiten tyciskentelee elokuvan hyviiksi",
kirjoittajat toteavat ja tarkoittanevat lehdellii
E lo kuva- A ittaa. Vastuuntuntoinen elokuvakriitikko
ei tyciskentele lehdessd, joka julkaisee yleison alim-
piin vaistoihin vetoavia ja tiihtikuluia ylliipitiiviii
kuvia ja juorupalstoja.32

Ratkaisuksi esittelemiinsd ongelmiin Jcim Donner
ja Martti Savo esittdvdt elokuvakriitikoiden osalta
seuraavia toimenpiteitd3r:

l) Jokaiseen lehteen on saatava elokuva-artik-
keleita, jotka eiviit kiisittele tdhtid, vaan elokuvan
taiteellisia ja yhteiskunnallisia ongelmia.

2) Jokaisesta lehdestii on poistettava juorujutut
ja arvottomat kaupalliset mainoskuvat.

3) On tuotettava pelkddmiitontii kritiikkiii, joka
ei ole altista tuottajien ja tuotantoryhmien vaati-
muksille.

4) Kriitikoiden elokuvasivisfysti on laaj ennettava
monipuolistamalla heidiin toimintaansa.

Hans Kellerin huijariammatin kriteerit tulevat
mielestdni ongelmitta tiiytetyiksi. Jorn Donner ja
Martti Savo nauttivat kriitikoina yleistd arvostusta.
Heillii oli kriitikon uraan liittyvd luontainen mah-
dollisuus kritisoida jotakin tai jotakuta. He myos
esittelivet selvdn ongelman, jonka ratkaisemisessa
he eivdt koskaan pddsseet juurikaan sanoista pi-
demmdlle. Asetfuessaan ammattikuntansa toisrn-
ajattelijoiksi he kuitenkin samalla asettuivat itse
noitienpaljastajiksi ja olivat siis Kellerin kesitette
lainaten huijareita. Jcirn Donner ja Martti Savo
vain edustavat uuden sukupolven noitienpaljastajia.
Suuri I 95O-luvun kulttuurijournalismin sukupolvi-
konflikti niiyttiiisi siis merkitsevdn ainoastaan nor-
tienpalj astaj ien sukupolvenvaihdosta.

Tapaus neorealismi
Vuosina 1950 55 kiiytiin suomalaisessa eloku-
valehdistossii vilkasta Italian sodanjdlkeistd neo-
realismia koskevaa kirjoittelua. Kirjoituksille oli
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tehdii ihmisten eliimiiii kurjemmaksi, vaan se kuvaa
todell i suutta tav alla, j oka rikastuttaa katsoj ien k6-
sityksiii ihmiseldmdn eri puolista.a0 Artikkelin or
sikko voidaan ymmdrtdd kahdella eri tavalla. Toi-
saalta sen voidaan ymmiirtiiii kuvaavan neorealis-
min ilmaisun pddteemaa. Toisaalta otsikko saattaa
viitata Donnerin mielikuvaan siitd, ettei lehden ylei-
s<ille vielii oltu kerrottu totuutta neorealismista.

Taiteellisen ja erinomaiseksi todetun neorealis-
min jiilkeen Italiasta opittiin odottamaan myris
jatkossa vain hyviii elokuvia. Italian neorealismissa
elokuva oli 'liiyttiinyt sen pyhdn taiteellisen tehtii-
viin, joka merkitsee inhimillisen tietoisuuden li-
siiiimistii", kirjoitti Jorn Donner vuonna 1953.1r
Kun italialainen neorealismi petti pyhiin taiteellisen
tehtiiviinsii ja julistettiin kuolleeksi, ja kun ltaliasta
alkoi virrata Suomeen historiallisia spektaakkeleita
ja kevyitii kyldfarsseja, joutuivat suomalaiset elo-
kuvajournalistit vain nielemddn pettymyksensd.
Hyvdn odottaminen juuri Italiasta ei kuitenkaan
I 950-luvulla loppunut.

Elokuvajournalistit paljastivat julkisuuspelinsd
vuoden 1956 Studiossa. Jorn Donnerin ohella toi-
nen merkittdvii 1950-luvun alun neorealismikrii-
tikko Eugen Terttula kirjoittaa, ettd neorealismista
tuli muutamassa vuodessa myytti elokuva-arvos-
telijoiden keskuudessa. Se sai ruosien 1950-55
aikana aiheetonta ja perustelematonta kiitosta osak-
seen. Tdtd Terttula puolusteli sillii, ettii ndin mene-
tellen Suomeen kovin myohiissii saapunut eloku-
valaji vakuutti myos maahantuojat uskomaan, ettd
taiteellisellakin elokuvalla voisi olla kauppa-arvoa.
Keinot pyhitti tieto siita, ettd neorealismi lopulta
mursi elokuvakauppiaiden epdluulon.a2 Julkisuus-
peli onnistui.

Kun sillanpdii italialaiselle elokuvalle oli kerran
saatu avatuksi, eijulkisuuspeliii enii2i tarvittu. Neo-
realismin perinteelld voitiin mainiosti ratsastaa jat-
kossa myos tdysin ei-neorealistisella elokuvalla.
"Elokuva edustaa Italian sodanjiilkeisen uusrealis-
min verev66 perinnettd" -tyyppinen toteamus kuului
pitkiiiin elokuvajournalismin kdsitevalikoimaan.
Tiimii palveli tehokkaasti elokuvan fuottajien ja
maahantuojien tarpeita. Martti Savo kirjoittaa: "Vik-
keliit liikemiehet muuttivat koko elokuvarealismin
keinoksi lisdtd kassatuloja viikivallan ja pornon
awlla."ar

Taisteleva elokuvakritiikki
Elokuvaj oumalismin tulisielut, Jrim Donner j a Mart-
ti Savo, jatkoivat Filmipulmamme -pamfletin aloit-
tamaa kritiikin kritiikkiii vuosina 1955-56. Var-
sinkin italialaisesta elokuvasta kiiyty kiivas kes-
kustelu oli tulehduttanut kriitikkojen viilit 1950-
lur.un alkupuoliskolla. Vuonna 1955 Studion vas-
taavana piiiitoimittajana toiminut Jcirn Donner ar-
vosteli rankoin ottein suomalaista kriitikkokuntaa.
Hdnen mielestddn "elokuvajoumalisteilta puuttui
loppujen lopuksi tiedot ja taidot todella painavista
elokuvista kirjoittamiseen".aa Martti Savo sen sijaan
lanseerasi samassa kirjassa kdsitteensi'taisteleva
elokuvakritiikki'. Savon mielestd elokuvajourna-
lismin tehtiivd on tutkiva, analyyttinen, selostava
sekd esteettinen ja yhteiskunnallinen. Erityisesti
tuontielokuvien arvostelun tehtava oli Savon mu-
kaan osoittaa lukijoille, ettd on olemassa muitakin
elokuvia kuin ne, joita "lukijan nurkantakainen teat-
teri esittee". Elokuvajoumalismia tulisi myos ak-
tivoida "taistelevan fi lmiarvostelun" linjoille, mikii
tarkoittaa mm. sitii, ettzi yleis<id tietoisesti opetetaan
vaatimaan md;drdtgja elokuvia, kirjoittaa Savo.a5

Niiin tehtiinkin, mm. italialaisen neorealismin
tapauksessa. Taisteleva elokuvakritiikki oli siis
julkisuuspelia tarkoituksenaan taistelu taiteen, hy-
vdn kulttuurin, puolestapopulaari- ja erityisesti Hol-
lywood-elokuvaa, roskakulttuuria, vastaan. Tai sit-
ten se oli yksinkertaisesti vain julkisuuspeliii loi-
senlaisen elokuvan puolesta. Elokuvajournalismi
pyrki siis edustamaan toiseutta ja t2illii tavoin kiiyt-
tdmddn valtaa.

Taisteleva elokuvakritiikki oli myos selvdsti ideo-
logi an salakuljetusta barthesilaisessa hengessd. Jrim
Donner on otollinen esimerkki ideologian viirittii-
mdstd taistelevasta elokuvajournalistista. Hiin loi
menestyksekkiiiin kriitikonuran SKDL:n Vapaa Sa-
za -lehdessd, jossa hinen yhteiskunnallisestikin
kantaaottavaa tyyliaan ei karsastettu. Sen sijaan
Donnerin vierailu hdnen itsensd "elokuvakonserva-
tismin tyyssijaksi" luokittelemassa E lo kuv a- Aitas s a
jiii lyhyeksi. Donnerin yhteiskunnallinen ja po-
liittinen ndkdkanta ei luultavasti miellytt[nyt leh-
ted ja sen yleisod, ja Donner sai vdistyS. Donnerin
ja Elokuva-Aitan valille ei vahvoista ndkemyseroista
johtuen syntynyt tuota edelld mainitsemaani Bour-
dieun objektiivista salaliittoa, sosiaalistumisproses-
sin kautta syntyny.ttii saumatonta yhteisymmZirrys-
td, joka taas kehittyi selvdsti Eugen Terttulan ja
Elokuva-Aitar viilille. Terttula loi lehden kanssa
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kiinteiin suhteen, mikii merkitsi miltei jonkinlaista
Terttulan monopoliasemaa italialaiseen elokuvaan.
Elokuvajournalismi oli siis ainakin implisiittisesti
myos poliittista julkisuuspelid, jossa esimerkiksi
Elokuva-Aitta edusti poliittista oikeistoa ja Vapaa
Sana luonnollisesti polarisoitui vasemmalle. Jcirn
Donnerin toiminta elokuvajournalistina sai selkedn
poliittisen ilmentymiin. Hdnen arvostelunsa oli va-
semmistolaista, mikiili selkeii yhteiskunnallisesti
kriittinen ote elokuviin riittiiii vasemmistolaisuuden
osoitukseksi. Tuolloin se riitti. Donner kirjoitti myo-
hemmin Studion (1959) artikkelissa "Jiiiihyviiiset
aseille" trirmdnneensd jo kriitikon uraa 1950-luvun
alussa aloittaessaan tcirkeiiiin komrptioon. Krii-
tikoilla ja elokuvavuokraamoilla oli hdnen mukaansa
epiiilyttiiviii yhteyksiii. Donneria tyollistiineisiin
lehtiin kohdistettiin useampaan otteeseen ilmoi-
tusboikottiuhka, koska hdnen kielensd ei ollut "tar-
peeksi kilttiii". Boikotin uhka johtui Donnerin mu-
kaan juuri poliittisista syistd, vaikka elokuva-ala
turvautui vanhaan tuttuun syyhyn: elokuva on teol-
lisuuden tuote, ja kielteinen kritiikki vahingoittaa
liikkeenharjoittajan laitlista elinkeinoa.a6

Taisteleva elokuvakritiikki edustaa siis tavallaan
elokuvaj ournalismin julkisuuspelien selvdsti ideo-
logista suuntaa, mikiili vain avoimesti poliittinen,
"ndkyvdsti ideologinen", kiisitetddn ilmaukseksi
ideologiasta. Sen sijaan 1950-luvun alussa oli liik-
keellii toki mycis vdhemmdn vakavia pelaajia, joi-
den motiivi pelaamiseen oli liihinnii "pyyteetrin" tai
kaupallinen. Osa kriitikoista taisteli liihinnii oman
imagonsa puolesta. Peter von Baghin havainnon
elokuvakriitikon itsepetollisesta vallasta on tehnyt
toki moni muukin suomalaisen piiiviilehden "tiihti-
kriitikko". Sanalla 'tdhti' viittaan liihinnii niiiden
kriitikoiden kAyttAmaan arvostelutapaan, en itse
kriitikoihin. Puhtaasti kaupallisen julkisuuspelin
esimerkki?i ei tarvinne etsiS kuluvaa vuotta
kauempaa. United International Pictures Oy:n
lev ittdma Jur as s i c P ark (Jur as s i c P a r k, USA I 993 )
on mielestdni hyvii esimerkki elokuvasta, jonka
markkinointiin ja kaupalliseen menestykseen tdh-
tiiiivii julkisuuspeli on varsin mittava.a1 Jurassic
P arkin julkisuuspeli on saavuttanut ulottuvuuksia,
joista 1950-luvulla ei olisi osattu unelmoidakaan.
Modemia elokuvan julkisuuspelid voitaisiin luon-
nehtia liihinn d mul timediaproj ektil<s i, joka rakentuu
siihkriisten ja graafisten tiedotusviilineiden muo-
dostaman julkisuusmaton piiiille. Mainonta ja jour-
nalismi sekd elokuvaan liittyviit erilaiset oheis-
tuotteet voivat sekoittua vastaanottaj an mielessd,

mikii usein onkin tuottajan pyrkimyksenii. Varsi-
naisten elokuvajoumalistien rooli tdmiinkaltaisessa
julkisuuspelissd sen sijaan lienee pienempi. Heidiin
tehtevakseen jiiii liihinnii pd,:ittili, julkaisevatko he
elokuvasta saamansa ennakkomateriaalin vai eivdt.
Olivat elokuvajournalismin julkisuuspelit sitten
ideologisia, kulttuurisia tai kaupallisia, ne muo-
dostavat joka tapauksessa journalistieettisen on-
gelman. Tasapuolisuus, objektiivisuus ja koskemat-
tomuus kuuluvat toki my<is elokuvajoumalistin hy-
veisiin.
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