Ari Honka-Hallila

PINTAA, KIRJOITUSTA
Suomalaisten mykkielokuvien

|
| Filmitaiteellinen aikakauslehti Filmiaitta kirjoitti
‘ maaliskuun numerossaan 1924:

‘ Alussa oli kirjallinen puoli filmindytelmissd vain kuivaa
selostusta — nykyinen taiteellinen tekstiasu oli silloin tunte-
| matonta. Niinkin romanttiset kohdat kuin rakastavaisten ta-
paamisetkuitattiin lakoonisesti esim. lauseella: "Neiti Tuojatuo
‘ tapaa herra Senjasen” tai: “Rakastavaisten tapaaminen eli
vilikohtaus terassilla.”
Tavallisesti teksti vain toisti sen, minka filmi samanaikaisesti
esitti. “Auttamatonta henkistd tautologiaa”, huokaisisi var-
‘ maan nykypiivien filmikriitikko nahtyaén jonkun noista niy-
‘ telmistd.'

‘ IImeisestisaksalaisesta artikkelista kdannetty juttu
| ilmaisee selvisti, ettd mykkdelokuva oli jo aikalais-
tenkin mielestd padssyt kypséén ikddn: sen ilmai-
sutapa oli normittunut myds vélitekstien osalta.
Niitd kéytettiin yhd vdhemmin ja huomaamatto-
mammin. Tarina kerrottiin pddasiassa kuvin ja pa-
kollisin dialogivélitekstein. Seuraavan vuoden huh-
tikuussa sama lehti saattoi kertoa lihes vilitekstit-
tomastd saksalaiselokuvasta Viimeinen mies (Der
| letzte Mann, 1924):

[--] ndytelmin kirjoittaja Carl Meyer ja ohjaaja F. W. Murnau
ovat niin mestarillisesti aikaansaaneet filmin, etti johdonmu-
kaisesti toisiaan seuraavat tapaukset itsestdidin selventdvit

juonen kehityksen.”

Elokuvan mainoslausekin totesi: “Talla filmilld on
‘ aivan uudet teknilliset ominaisuudet eikd siini ole

valiteksteista

mitdédn viliteksteja!?

Kului muutama vuosi ja tuli ddnielokuva. Edel-
listen sitaattien perusteella hieman rasittaviksi koet-
tuja vilitekstejd ei endd tarvittu - ja niistd luovuttiin
muutaman vuoden siirtymévaiheen jalkeen sen suu-
rempaa kaipuuta tuntematta. Pohdin tissd artikke-
lissa kahta seikkaa: miksi véliteksteistd oli niin
helppo luopua ja minkélainen osa elokuvailmaisua
ne olivat? Jalkimmaistd kysymysti tarkastelen suo-
malaisten esimerkkien pohjalta.

AKktiivinen pinta

Elokuvateoria, joka on pohtinut esimerkiksi sub-
jektin paikkaa elokuvatekstissd, on ldhtenyt yleensi
siitd, ettd elokuvatekstin muodostavat katsoja ja
adnielokuva, jossa dénet kantautuvat samasta die-
gesiksestd kuin kuvatkin ja lisdksi yleensi synkro-
nissa kuvassa ndytettyjen (suun)liikkeiden kanssa.
Aénelld on néhty olevan erityisen suuri merkitys
sithen imuun, suturoivaan vaikutukseen, joka elo-
kuvalla voi katsojaansa olla. Jos on ollut poikkeuk-
sellisesti kyse mykéstd elokuvasta, on puolestaan
kuva ndhty “elokuvallisuuden™ perustana ja vili-
tekstit tunkeilijoina paratiisissa.* Kuitenkin vili-
teksteilld ja ddnelld on periaatteessa sama tehtivi:
niiden on annettava informaatiota diegesiksen -
nimaailmasta, oli se sitten illusorinen kuten mykéssi
elokuvassa tai ndenndisen realistinen, korvin kuul-
tava, kuten ddnielokuvassa.

Adnielokuvan tarkasteluun riittad yleensi edelld
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rmainittu kaksijakoinen, elokuvateatterin jaelokuvan
tilasta koostuva malli, mutta mykédssd elokuvassa
se on riittdmaton, silld siind tarvitaan vélttdmatta
kolmaskin tilaclementti — pinta. Mykéan elokuvan
yksiominaispiirre on nimittdin aktiivinen, runsaassa
kiytossi oleva kaksiulotteinen valkokankaan pinta.
Ensisijaisesti sitd kdytetddn vilitekstien esitti-
mispaikkana, mutta on huomattava, ettd mykén
ilmaisun peruskeinoihin kuuluvat my®s iirikset ja
erimuotoiset maskit, joita asetetaan pinnalle, jotta
katsoja ei ndkisi kuvista kaikkea ja hinen katseensa
kohdistuisi haluttuun kohteeseen.

Vilitekstejé tarkasteltaessa on siis elokuvan kat-
somistila nahtava vahintdadn kolmiosaisena: (1) kat-
sojan tila eli elokuvateatteri, (2) valkokangas, jota
kiytetddn elokuvassa my0s kaksiulotteisena esitys-
pintana sekd (3) kankaalle projisoitu kuva, jossa
tapahtuva liike ja jossa ndkyvien hahmojen suhteet
synnyttavit syvyysvaikutelman, kolmiulotteisen ti-
lan.® Jos puhutaan mykén elokuvan katsomistilan-
teesta, nami kolme eivit riitd, vaan listaan on
lisittivi kaksi tai kolme sellaista elementtid, jotka
kaikki ovat luoneet merkityksid ja edesauttaneet
ymmartidvid ja eldytyvdd katsomiskokemusta: (4)
orkesteri tai jokin muu dadnildhde, esim. kinourut,
(5) kiisiohjelma juonisclostuksineen ja (6) alkuai-
koina teatterissa toiminut selostaja tai vilitekstien
lukija/kdéntdja. Namd kaikki siirsivédt katsomisen
aktiviteettia teatteritilan puolelle, mikéd danieloku-
vaan tottuneesta katsojasta myds kuuluu mykén
elokuvan ominaispiirteisiin.

Listan kuudes kohta liittyy viliteksteihin siind
mielessd, ettd selostaja tai kddntdja omalla tavallaan
joko tdydensi tai korvasi niitd. Selostajaa ei ehkd
kaikkialla ole ollutkaan®, mutta lukutaidottomalle
yleisolle — venéldisille sotilaille — vilitekstejd on
luettu ddineen 1910-luvun Suomessakin.” Japanissa
puolestaan elokuvien selostajista, katsubeneista,
tuli suuria tihtid, ja heiddn uransa jatkui ddnieloku-
van tultua mm. radio-ohjelmissa.’ Vendjilla tehtiin
elokuvia, joissanéyttelijoiden suunliikkeet ndkyivit
erittdin selvésti. Tallin tarvittiin vain eldvé niyt-
telija valkokankaan viereen lausumaan oikeat sanat
ja saavutettiin vaikutelma daniclokuvan ja teatterin
vilimailta.’

Hairitsevéi pinta?

1930-luvun puolessavilissa ddnielokuva oli jo muo-
doltaan vakiintunut: esimerkiksi vilitekstejd ei enda
kéytetty kuin poikkeustapauksissa - ndistd tunnetuin
on Chaplinin Nykyaika (Modern Times,1936). Ajan-

kohtaa edeltavdt vuodet olivat kuitenkin suurta
myllerrystd, jossa ddni oli suuri attraktio'® mutta
samalla erilaisten ongelmien lihde. Adnen tallen-
nukseen liittyvit tekniset vaikeudet olivat suuria,
mutta niiden lisiksi oli elokuvayhti6illd ongelmia
myos erikielisten yleisdjen kanssa. Vilitekstejd oli
ollut helppo kiéntdd, koska ddniraidatonta filmid
saattoi leikata vapaasti ja niin esimerkiksi Suomeen
tuodut elokuvat saivat alkuperdisten tilalle suo-
menkieliset tekstit.!" Adiniraita kuitenkin esti kéén-
nostekstien leikkaamisen keskelle kohtausta, joten
oli koetettava muita menetelmid. Suuret amerikka-
laisyhtiot mm. tekivit elokuvasta erikielisid versi-
oita, siis kuvasivat sen samoissa lavasteissa moneen
kertaan, miki osoittautui erittdin kalliiksi keinoksi.
Nopeasti kehittyvd tekniikka vakiinnutti kuitenkin
jo 1931 kaksi vaihtoehtoista kddntdmismenetelmaa,
jotka jdivit pysyvisti kiyttoon, dubbauksen ja teks-
tityksen kuvan péille."

Ainakin suurissakieliyhteisoissd haluttiin sdilyttda
elokuvien “didinkielisyys”. Tdssd mielessd dubbaus
on johdonmukainen jatko aiemmalle periaatteelle,
kun taas tekstitys tuo mukanaan uuden elementin,
kuunneltavan vieraan kielen. Toisena perusteena
dubbaukselle voidaan ndhdé elokuvan verbaalisen
informaation helppo ja varma vastaanotto."” Sen
kolmasilmeinen etu liittyy pintaan: kun omakielinen
puhe synkronoidaan alkukielisten suunliikkeiden
kanssa, ikkunaa diegesikseen ei tarvitse “liata”.
Adnielokuva saattoi jittid pinnan aivan kirkkaaksi,
poistaa jopa tietoisuuden sen olemassaolosta. Tdssd
yhteydessé on kuitenkin huomattava 1930- ja 40-
luvun elokuvien tapa kiyttad vilitekstin kaltaisia
kaksiulotteisia tekstiplansseja sekd elokuvan alku-
teksteissi etti lopussa. Katsoja on siis elokuvan
alussa ikdin kuin ikkunaluukkujen takana, jotka
antavat tiedon siitd, mitd on odotettavissa; lopussa
taas esim. teksti The End tai tunnus SF sulkee
diegesiksen. Ikkunan lisdksi tdllaista kdytdntdd voi
verrata kirjaan, jonka kansia alku- ja lopputekstit
ovat.

Elokuvan kuvien ja vilitekstien kokeminen on
erilaista. Kuvat voidaan vastaanottaa “suoraan” tai
ainakin samalla tavoin kuin kaiken aikaa havain-
noidaan muutakin ympéristod. Teksteissd taas on
haettava merkitykset kielen symbolisen merkkijér-
jestelmin ja tdstd johtuen aivojen erilaisen proses-
soinnin kautta, joka ei kaikilla luku- tai kielitaidon
vajavaisuuden vuoksi ole yhtd automaattinen. En
halua milldin tavoin asettaa kuvaa ja tekstid arvo-
jarjestykseen eli tarkoitan nimenomaan havaitse-
mista enkd esimerkiksi kuvan lukemista. Mainitun
automatisoitumishiirion voi kokea itse kukin, kun




katsoo vaikka sellaista elokuvaa, jonka (vili)teks-
tikieltd ei hallitse kovin hyvin: osa informaatiosta
jad ymmartamatti tai se hahmottuu niin hankalasti,
ettd kuviin keskittyminen héiriintyy.

Vilitekstit hairitsivdt toisellakin tavalla: elokuvan
puhuttelusuhteet olivat esimerkiksi teatteriin ver-
rattuna epasuorat. Gilles Deleuze kirjoittaa, miten
dénielokuva paikkasi timén puutteen:

Mité tapahtuu puhe-clokuvan tullessa? Puheakti ci yhdisty
endd silmén toiseen funktioon, sitd ei eniid lueta vaan kuullaan.
Siitd tulee suora, ja se saa takaisin “diskurssin™ distinktiiviset
tekijét, jotka olivat hdmdértyneet mykiissd eli kirjoitetussa
elokuvassa.™

Mainitut distinktiiviset eli erottavat tekijit ovat
Deleuzen oman selityksen mukaan - hin viittaa
Emile Benvenisteen - eroja elokuvan henkildiden
vilisissd puhuttelusuhteissa,’ eli suora kommuni-
kaatio heidédn vilillddn sekd heiddn ja katsojan
vililld tuli mahdolliseksi vasta ddnen myoti. Vili-
tekstit olivat olleet tdssdkin mielessd viilissi.

Mykidn elokuvan tekijoilld ei ollut kuitenkaan
juuri valinnanvaraa, jos he halusivat luovuttaa elo-
kuvateatterin dénitilan musiikille ja dénitehosteita
tuottaville laitteille: heidédn oli “aktivoitava pinta”
ja saatava katsojan silméd nikemién “toisen funk-
tionsa” mukaisesti. Elokuvaoli 1920-luvullajittinyt
taakseen varhaisvaiheensa, jolloin se oli houkutellut
yleisdd pddasiassa visuaalisella attraktiollaan's, ja
kertoi niin monimutkaisia tarinoita, ettd teksteji
saatettiin vilttdd vain poikkeustapauksissa. Tllai-
nen oli Murnaun Viimeinen mies, jossa tarinan
sosiaaliset merkit, kuten eri yhteiskuntaluokkien ja
virka-aseman symbolit, olivat niin selkeiti, ctti
sanoja ei tarvittu.'’

Selittiivit ja dialogivilitekstit

Mykin elokuvan kausi kesti runsaat kolmekym-
mentd vuotta, joten kdytdnndt ehtivdt muuttua ja
vakiintua elokuvan vallatessa viihdemarkkinoita ja
valmistuksen teollistuessa. Myds vilitekstit kokivat
muutoksia tultuaan ensimmadisen kerran kdyttoon
vuoden 1903 paikkeilla ja vakiinnuttuaan sittemmin
selostajan sijalle." Ensin kéytettiin padasiassa se-
littdvid tekstejd (expository titles), jotka usein sa-
nanmukaisesti selittivit, mitd kuvissa tapahtui tai
tapahtuu. Vuosien kuluessa toinen paélaji, dialogi-
tekstit, valtasi kuitenkin yhd suuremman osuuden.
Tdma oli merkittdva muutos, silld se teki diegesik-
sestd, josta vuoropuhelu on periisin, yhi itsenii-

semmadn ja piilotti kertojaa'’, joka puolestaan on
Jap ] J p

sclittdvin (kertovan) vilitekstin lihde.

Ainakin Kristin Thompson ndkee amerikkalai-
sessa tavassa kdyttad vilitekstejd mainitunkaltaisen
kehityksen. Varhainen elokuva oli hinen mukaansa
hyvin riippuvainen yhteenvedonomaisista viliteks-
teistd eli ndkyvistd kertojasta ja redundantista,
samoja asioita toistavasta kertomistavasta.”® 1910-
luvun alussa tekstit pyrkivét vihentdméin yhteen-
vetoja ja sen sijaan esittelemadn henkiloitd, anta-
maan viitteitd kisilld olevasta tilanteesta ja kerto-
maan, miten paljon aikaa on “tdlld vilin” kulunut.
Samaan aikaan dialogitekstit yleistyvit®' alkaen
piilottaa kertojaa. 1910-luvun puolessavilissd se-
littavit tekstit muuttuvat kommentoiviksi ja visu-
aalisesti moninaisiksi “taideteksteiksi” (art titles),
Jotka olivat oikeastaan sanoja maalauksen keskella.
Vuosikymmenen lopussa ja 20-luvulla selitykset
kdvivit yhd harvinaisemmiksi: ldhes kaikki tekstit
olivatdialogia, joka liittyi suoraan kuvien esittimaan
kohtaukseen. Selittavistd teksteistd kehittyivat in-
sertit — kirjeet, lehtileikkeet ym. — jotka luettiin
diegesiksen siséltd, pinnan takaa.?

Voiko suomalaisissa elokuvissa havaita saman-
kaltaista kehitystd 1920-luvulla tai 30-luvun alussa?
Kysymyksen aikarajaus johtuu siité, ettd suomalai-
sen ndytelmaelokuvan vilitekstejd voi tarkastella
vasta mykén elokuvan vakiintuneiden kerrontakei-
nojen aikakaudella, 1920-luvulla, koska edellisen
vuosikymmenen elokuvat ovat ldhes kokonaan tu-
houtuneet tai kadonneet. Olen kdynyt ldpi yhdeksan
clokuvaa,joiden joukossa on ndytelméaén, romaaniin
ja alkuperéiskasikirjoitukseen pohjautuvia teoksia.
Niytelmapohjaisia ovat Anna-Liisa (1922), Num-
misuutarit(1923), Murtovarkaus (1926), Tukkijoella
(1928)jaJddkdérin morsian (1931), romaanipohjaisia
Ollin oppivuodet (1920) ja Koskenlaskijan morsian
(1923) sekd alkuperdiseen késikirjoitukseen poh-
jautuvia Kun isdlld on hammassdrky (1923) ja
Runoilija muuttaa (1927). Olen laskenut kaikista
selittdvien ja dialogitekstien lukumaéérat. Selittaviin
olen laskenut mukaan vilitekstin nidkoiset mutta
funktioltaan insertin kaltaiset tekstit, esim. kirjeet.

Seuraavaan lukuméidritaulukkoon on liitettdva
pari ldhdekriittistd kommenttia, jotta nikyisi, ettd
luvuteivatole “lopullisia”. Ensinnékin olen laskenut
lukumairit videokopioista, jotka ovat perdisin eri
lihteistd, tv:std, Suomen elokuva-arkistosta ja Suo-
mi-Filminsuosikit -videosarjasta. Enole siis tutkinut
kasikirjoituksia tai selvittinyt kopioiden tdydelli-
syyttd tal vajavaisuutta. Erityisen puutteelliselta
vaikuttaa kuitenkin Koskenlaskijan morsian, josta
kadyttdiméstédni, TV 1:n 1984 esittdmaistd kopiosta
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puuttuu useita vélitekstejd. Néin voi paételld ndyt-
telijoiden poseerausasennoista ilman niitd seuraavaa
esittelytekstid ja tekstien numeroista, joista ensim-
mdinen on 7. Vilitekstin jossakin kulmassa on
kyseistd kelaa tai koko elokuvaa koskeva jérjestys-
numero, jota ei tarvittu katsojia vaan laboratoriota
varten. Pelkdn numeroinnin pohjalta ei kuitenkaan
voi madrittad “alkuperdisyyttd”, koska numeroituja
ja kisikirjoituksessa mainittuja tekstejd on voitu
poistaa jo koekatselun jilkeen ennen elokuvan ensi-
iltaa, kun on huomattu niiden sisiltdvan turhaa
informaatiota, rikkovan rytmié tai aktivoivan pintaa
kuvan syvyyttd héiriten. Samoin tekstejd on voitu
lisdtd jossakin levityksen vaiheessa. Esimerkiksi
Koskenlaskijan morsiamen alkuun on liitetty vasta
danielokuvan kaudella teksti, jossa mainitaan Roland
af Hillstromin kiittineen elokuvaa kirjassaan Filmi
- aikamme kuva vuonna 1936.

osuus vain 8 % kaikista viliteksteista.

Kummallekin tekstilajille yhteinen piirre on ai-
nakin se, ettd viliteksteihin oli tapana merkitd
valmistusyhtion logo: néin katsoja sai kaiken aikaa
muistutuksen - toisin kuin dédnielokuvissa - ettd
elokuvalla on tekijdnsd ja tuottajansa.” Kaikilla
viliteksteilld ndyttdd olevan myos kerrontaa ryt-
mittdva tehtdva: vaikka teksti on yleensd nikyvissa
3 - 10 sekuntia - videonauhalta katsottaessa - sana-
médran mukaan, se on joskus esilld “suhteettoman
kauan” ikddn kuin kerronnan suvantovaiheena. Sa-
malla tavoin henkilon kiivasta reaktiota voitiin
korostaa nopeasti vilahtavalla tekstilld.

Selittdvit vilitekstit ovat hyvin monimuotoinen
kerrontakeino ja lahtoisin diegesiksen ulkopuolisesta
kertojasta - kuten elokuvan kuvatkin. Palaan niiden
erilaisiin funktioihin tarkemmin tuonnempana esi-
merkkitapauksen valossa. Mutta kuvattuihin hen-

Selittavien ja dialogivalitekstien lukumaéria

pituus selittavat  dialogivélitekstit yht.
Ollin oppivuodet (1920) 1900 m 50 69 119
Anna-Liisa (1922) 1800 m 10 89 99
Koskenlaskijan morsian (1923) 1900 m 42 105 147
Nummisuutarit (1923) 2100 m 25 146 171
Kun isélla on hammassarky (1923) 600 m 2 20 22
Murtovarkaus (1926) 2300 m 52 91 143
Runoilija muuttaa (1927) 750 m 2 62 64
Tukkijoella (1928) 2852 m 15 181 196
Jaakarin morsian (1931) 2770 m 10 114 124
keskiarvo 1885 m 23 97 120
%-0suus 19 % 81 % 100 %

Taulukon luvut eivit osoita suoraviivaista kehi-
tysti kohti dialogivaltaisuutta, vaan erilaiset tekijét
aiheuttavat suuria vaihteluja. Tarkeimmatsyyt poik-
keamiin “keskiarvosta” ovat ndhdikseni seuraavat:
Elokuvissa Kun isclld on hammassdrky ja Runoilija
muuttaa on vahian selittavid tekstejd (9 % ja 3 %),
koskane ovatalkupergiskésikirjoituksiin perustuvia
lyhyité farsseja. Murtovarkaudessaniitd puolestaan
onpoikkeuksellisen paljon (36 %), koskandytelméin
tilaa on huomattavasti laajennettu, mikd vaatii enem-
mén selittdvad, yhdistdvaé ainesta. Ainakin romaa-
nifilmatisoinneissa Ollin oppivuodet ja Koskenlas-
kijan morsian selittdvien tekstien osuus on myo0s
selvisti yli keskiarvon (42 % ja 29 %). Télta
pohjalta katsoenJécdkdrin morsiantodistaa parhaiten
amerikkalaistyyppisestd kehityksestd, silld sen ker-
toma tila on hyvin laaja mutta selittdvien tekstien

kiloihin sitoutuneissa dialogivéliteksteissdkin on
lukuisiapiirteitd, jotka herdttavat kysymyksia: Miten
repliikki sulautuu esitettivddn kohtaukseen? Mité
tekstin ulkoasulla voidaan ilmaista? Miten repliikki
suhteutuu mahdolliseen alkuteokseen? Millaista
kieltd teksti sisdltdd - oliko tekstin vaikeampi irrot-
tautua kirjakielen/yleiskielen vallasta kohti puhe-
kieltd? Jne. Kiinnostava ja vaikea kysymys on my®s,
mikd diegeettisessd ddnimaailmassa on niin tér-
kedd, ettd se ilmaistaan katsojalle, kun ei ole aikaa
kiyttdd kuin korkeintaan noin 200 tekstid/elokuva?
Pyrin vastaamaan niihin ja muihin kysymyksiin
esimerkkielokuvien ldhemmén tarkastelun yh-
teydessé.

Ensimméiseen kysymykseen voisi heti vastata,
ettd kdytdnnoksi muodostui leikata repliikki juuri
sithen kohtaan, jossa se olisi kuulunut, jos ddnti




olisi voinut kuulla.** Kuin varmennukseksi repliikin
loppu néytettiin ndyttelijin lausumana. Viliteksti
siis leikattiin otoksen keskelle, koska katsojan oli
tiedettdva, kuka puhuu. Tdmé olikin ehka dialogi-
tekstien orjuuttavin piirre, jos sitd katsotaan #ini-
elokuvan ilmaisuun tottuneen nakokulmasta. Nyt-
telijin oli otettava edes pieni mutta havaittava
“puheasento” tai hénet oli poimittava joko maskin
tai ldhikuvan avulla huomion kohteeksi, jotta se-
kaannukset olisi viltetty useiden henkildiden koh-
tauksissa. Adniclokuvan tulo aiheutti tissd suuren
muutoksen: kuvaus ja leikkaus vapautuivat luomaan
tilaa, kun puhuja saatettiin tunnistaa dinesti.

Pikasilmdys aineistoon osoittaa, etti Suomessa ei
kéytetty taidetekstejd, vaikka Filmiaitta niin toi-
voikin:

Teksteisséd on erds puoli, joka on meilld Suomessa melkein
kokonaan laiminlyGty: niiden somistaminen. Polyteekkarien
filmissd [ Polyteekkarifilmi, 1924.] oli jonkunverran vignetteji,
mutta muita esimerkkeja taltd alalta ei meidin maastamme
Juuri voi 16ytdd. Ja kumminkin on tekstikoristeilla oma eri-
koistehtdvinsi. Ne voivat antaa somalla tavalla oikean sdvyn
tilanteelle, selvittd katsojalle lyhyesti jotakin, johon muulla

tavoin voisi mennd paljoa pitemmilti aikaa.>

Taidetekstit eivit yleistyneet tosin muuallakaan
Euroopassa.* Typografisia muunnelmia niikyy kui-
tenkin monissakin suomalaisviliteksteissi. Kaikissa
Suomi-Filmin elokuvien teksteissd on nikyvissi
yhtién liikemerkki - myés Ollin oppivuosissa -
mutta Jddkdrin morsiamessa ei ndy Sarastus-yhtién
logoa.

Mykiin elokuvan
verbaalihuumoria

Lyhyiden farssien Kun isilli on hammassdrky ja
Runoilija muuttaa vilitekstit ovat lihes kokonaan
dialogia. Kummassakin on vain kaksi selittivii
tekstia.

Erkki Karun ohjaama Kun isclli on hammassdrky
on tarina urheasta isdstd, joka kadottaa rohkeutensa
Jamiehuutensa posken pullistuessaja siryn jaytiessi
hermoja. Téstd “putoamisesta” farssi saa aineksensa
Ja lahes koko sisiltons. Vilitekstejd siind on vain
22, mutta niitdkin kdytetddn farssin vilineend var-
sin kekseliddlld tavalla. Isén alkuperdinen rohkeus
ajaltaennen hammassarkyi tulee esiin jo alkupuolen
kahdessa vilitekstissd, joissa hiin sanoo samat sanat
sérystd kérsiville kollegalleen ja vaimolleen:

Plonen isapalen t¥hdes Bnomolla tumiella.

Pir on Hton Denbis kol pk diligt humir.

K-

Niistéd sanoista tulee sitten verbaalinen osa farssia,
silld ne esiintyvat pian selittédvissa tekstissi johdan-
tona isdn omiin tuskiin:

Mit# ,pieni luupala” saa
alkaan.

Vad en ,liten benbit’ kan
astadkomma.

4

Oma poika siteeraa isdéinsé hetkistd myohemmin:

o~y

P T p——
6 ' Wkarnl

4

Viidennen kerran aihe tulee esiin isidn selvittyi
vaivastaan, kun hidn sanoo elokuvan viimeisessi
repliikissa:

2 308 fir en fiten besbits simi
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Kun isdlld on hammassg
Kuva: Suoncuela




Tastd voisi tehdd sen johtopéddtoksen, ettd suoma-
lainen farssi ei vuonna 1923 ollut kovin pantomii-
mistajatilannekomiikkaan perustuvaa vaan nojautui
yllattavankin paljon verbaalisuuteen ja sitd kautta
viliteksteihin. Kun isdlld on hammassdrky sisaltda
kuitenkin koko joukon kuvallista huumoria, joten
vilitekstisarjaa voi pitdé tarinan punaisena lankana,
jonkatehtdvand on kohdistaa huomio isdn asenteiden
muutoksiin. Niitd olisi ollut hankala kertoa pelkas-
tadn kuvin.

Verbaalihuumoriin tukeutumista todistaa paljon
voimakkaammin Karun toinen farssi Runoilija
muuttaa, jossa on periti 64 vilitekstid. Elokuvan
tarinassa on slapstick-komedian ainekset: Koyha
runoilija on uskotellut rikkaalle savolaisenolleen
rahaa saadakseen, ettd on mennyt naimisiin, ja
mydhemmin, ettd on saanut lapsenkin. Eno tulee
tietenkin vieraisille, ja kommellusten puitteet ovat
valmiit. Kuvien esittdmé hauskuus on kuitenkin
vihdisti, ellei sellaiseksi lasketa runoilijan lattialle
roiskimaa kermavaahtoa tai enon tuomaa jattimaista
| kalakukkoa.?”

Jos Kun isdlld on hammassdrky kdyttad komiikan
keinona yhden tekstin toistoa jamuuntelua, Runoili-
ja muuttaa on mykkyydestddn huolimatta ldahelld
puhekomediaa. Siind mm. ilmaistaan ddnenvoi-
makkuuden vaihteluja kdyttdimailld lihavointia ja
erilaisia kirjasinkokoja ja vaihdetaan yleiskieli Sa-
von murteeseen ja kerran jopa lastenkieleenkin.

Runoilija selittdd herra ja rouva Tuiskulle, joiden
luo hdn muuttaa, tukalan tilanteensa perimmaéisen
syyn; hén oli véittdnyt enolle menneensd naimisiin
rouva Tuiskun sisaren Liisan kanssa:

“Rahaa tuli - ja mind olin maailman onnellisin aviomies ...

silld minulla ei ollut vaimoal!”
i Kohtaus jatkuu painotuksin eli lihavoinnein:

‘ “Viimeksikirjoitin, ettd meilld on kuukauden vanha poika ja

! pyysin rahaa ristidisiin.”

 Karu kéyttdd tdssd elokuvassa repliikeissd lai-

' nausmerkkejé, vaikka ei tehnyt niin Kun isdlld on
hammassdrky -elokuvassa. Lainausmerkit tuntuvat

| korostavan repliikkien itseisarvoa ja ovat tietenkin

| katsojalle merkki dialogista.

‘ Savonmurteisia repliikkejd on elokuvassa 26 eli

. lahes puolet kaikista. Kun eno haluaa, etté runoilija

‘ tekee sovinnon “vaimonsa” Liisan kanssa, hdn sanoo:

1

“Polovilles poeka, ja pyyvi korreest’ anteeks

Kun néin ei tapahdu, hdn huutaa:

Toisen puolen kuva-alasta tayttdd ruotsinkielinen
kadnnos. Vilitekstien yksi etu olikin se, ettd kaksi-
kielisessd Suomessa sekd suomen- ettd ruotsinkie-
liset tekstit mahtuivat helposti samaan kuvaan.
Ainoat kohdat, joissa kahden kielen kaytto herattaa
huomiota, ovat insertit, joita ei esitetd samanaikai-
sesti vaan perdkkéin. Kun runoilija saa esimerkiksi
ravintolalaskun, hdn saa sen ensin suomeksi ja
sitten ruotsiksi.

Suunliikkeistd voi tietysti pdételld, ettd suomi on
Runoilija muuttaa -elokuvan alkuperdinen kieli.
Léhikuvissa nédkyvét suunliikkeet ovat synkronoi-
tuun dédnielokuvaan tottuneesta héiritsevd piirre,
silld ndyttelijd ei useinkaan nédytd sanovan repliik-
kiddn vilitekstin sanoin. Tiedossani ei tosin ole,
héiritsik6 tdméd aikalaiskatsojia; saattoihan olla,
ettd tapa oli niin yleinen, ettd sitd voi pitdd konven-
tiona. Sama suunliikkeiden ja vilitekstien yhteen-
sopimattomuus ndkyy ainakin ajoittain kaikissa
muissakin tarkastelemissani elokuvissa. Teksteisté
riippumaton puhuminen aiheuttaa joka tapauksessa
sen, ettd tekstin etdéinnyttdvd ja indeksikaalinen
luonne korostuu; teksti vain viittaa sithen, mitd
illusorisessa dénitilassa sanotaan. Yksi syy kaytan-
toon lienee ollut nédyttelijdjoukon heterogeenisuus:
osa oli ammattilaisia, osa amatdoreja, eivatka kaik-
ki puhuneet suomea didinkielendén.?

Ruotsinkieliseltd yleisoltd katoaa Runoilija muut-
taa -elokuvasta yksi koominen ulottuvuus, kun
Savon murretta ei ole kddnnetty ruotsiksi:

“Onpa se aeka poeka kuukauven vanahaks - mutta ei ou

kovin korree!”

“Nog ér det en duktig pojke for att vara en manad gammal
- men inte dr han vidare vacker, inte!”

Sen sijaan universaalimpi kielimuoto, lapsen puhe,

92
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kddnnettiin:
“Kotka tetd tuli?”

“Naij kom fajbjoj?”

Romaanien laaja maailma

Romaanien filmatisoinnissa on edelliseen ryhméén
verrattuna kaksi vaikeutta. Ne ovat yleensd tiukasti
kiinni alkuperiisteoksessa, jolloin transtekstuaali-
nen motivaatio, muiden teosten antama malli, sdi-
telee kerronnan ratkaisuja.”” Toinen vaikeus liittyy
romaanien luonteeseen: ne kertovat tarinaa laajassa
maailmassa, jossa seké aika ettd tila saattavat ulot-
tua hyvin kauas ldhtopisteesta.

Jalkimmdinen lienee pddsyy siihen, ettd eloku-
vassa Ollin oppivuodet on selittivid vilitekstejd
ldhes puoletkaikista. Elokuva perustuu Anni Swanin
samannimiseen nuorisokirjaan, jossa pilalle hem-
moteltu kartanonpoika karkaa kotoaan ja joutuu
sattumalta serkkunsa huijaamana Tukholmaan asti
ilkedn suutarimestari Simolinin hoiviin. Tarina on
puhdaspiirteinen dickensildinen orpomelodraama
kuljettaecssaan Ruotsista karanneen Ollin Turkuun
keuhkotautia sairastavan tyton ystéviksi, kasvatus-
laitokseen ja vasta monen vuoden jélkeen takaisin
kotiin.

Brad Chisholm on luokitellut Seymour Chatmanin
teorioiden ja D. W. Griffithin Katkenneiden kukka-
sien (Broken Blossoms, 1919) pohjalta seitsemén
erilaista selittdvien vilitekstien funktiota:

1. nimedminen (esim. henkildiden ja paikkojen
esittely)*°,

2. ajan ilmaukset,

3. kerronnan yhteenveto (selityksid tapahtuvasta
tai tapahtuneesta),

4. luonnehdinta (esim. ilmapiiristd)®!,

5. henkil6iden ajatusten vilittdminen tai dialogin
referointi,

6. tarinan ja

7. kerronnan kommentointi.*

Viimeinen on itsensd tiedostavan kerronnan tun-
nusmerkki, joten sité ei kdytetd ldheskéin kaikissa
elokuvissa, mutta esimerkkejd kuudesta ensimmai-
sestd funktiosta on 16ydettdvissd suomalaisistakin
teoksista samoilta vuosilta, esim. Ollin oppivuosista:

1.nimedminen: Ollin serkku Kaarle, rappeutuneen
Harmaalan kartanon omistaja.

2. ajan ilmaus: Seuraavana aamuna.

3. kerronnan yhteenveto: Mité poliisitutkinnossa
tapahtui.

4. luonnehdinta: Helldsti syleilee aamuaurinko
Koivumien vanhaa péddrakennusta, jossa Olli on
lapsuutensa herttaiset hetket leikkinyt.

5. dialogin tai henkilon ajatusten referointi:
Kenkid naputellessaan ajatteli Olli karkumatkaansa
ja pian koittavaa vapauttaan.

6. tarinan kommentointi (esim. metaforisin il-
mauksin): Korpit kokoontuvat. Simolin vainu-
koiransa kanssa Harmaalassa.

Seitsemittd funktiota eli kerronnan kommen-
tointia ei siis 10ydy yksittdisista véaliteksteistd, mutta
lahelld sitd olevaa kerronnan toistoa kylldkin. Olli
nimittdin kertoo menneisté, katsojalle tutuista vai-
heistaan kolme kertaa: Ensin hin kertoo ystavélleen
Hilleville lapsuudestaan kolmannessa persoonassa
kuin satuna, joka ndhdéddn véliteksteind (Tunsin
kerran pienen onnellisen pojan, joka asui suuressa
talossa - -) ja kuvina. MyS6hemmin hén kertoo
kohtalostaan toiselle ystivilleen Rénni-Pellelle,
mika ndytetddn kuvasarjana. Elokuvan lopussa hin
kertoo vaiheistaan vield vanhemmilleen, mika niin
ikddn ndhdddan kuvasarjana. Viimeksi mainittuun
kertomuksen jaksoon liittyy kuitenkin my6s yksi
viliteksti tdismélleen samassa muodossa ja samojen
kuvienkeskelld kuin elokuvan alkupuolella. Kaarle-
serkku sanoo siind Ollille:

Sain juuri kuulla, ettd Pentti on kuolemaisillaan ja etté poliisit
ovatjo sinua etsiméssd. Tahtoisin niin mielelldni auttaa sinua!
Matkustan tdnddn Ruotsiin. Jos tahdot, koetan piilottaa sinut

sinne.

Ensimmadiselld kerralla teksti on tavallista dialo-
gia, mutta jalkimmadisessd tapauksessa se on etdin-
nytetty osaksi Ollin kertomusta. Tamad osoittaa, ettd
vélitekstejd voidaan kuvien tavoin “kierrdttad”,
jolloin ne saavat kerronnassa uuden aseman. Edelld
oleva teksti ei ole endé toisella kerralla Kaarle-
serkun nykyhetkessd sanomaa vaan Ollinreferoimaa
puhetta - kuitenkin vailla referaatin kielellisid tun-
nusmerkkejd.

Koskenlaskijan morsian tapahtuu suppeassa mil-
]00ssd, kosken rannan talossa Nuottaniemessd ja
koskessa. Tdstd syystd se ei tarvitsisi selittdvid
tekstejd juuri lainkaan, mutta silti niitd kdytetdan
vahvistamaan kuvakerrontaa. 42 selittdvastd vali-
tekstistd seitsemédn on katkelmia koskenlaskija-
Antin morsiamelleen Hannalle ldhettiméstd kir-
jeestd. Romanttinen kirje on saanut omanlaisensa
tekstityypin, kaareutuvat kirjaimet.

Esimerkkind tavasta kdyttdd vilitekstejd olkoon




Y @iti kirjoitan mustassa maa«

L kodassa ja miehet tarinoivat
ymparillini, Slnua muistan ja
ihanaa kesin alkaa.

Yag skriver detta i en mork

jordkula medan de andra kars
larna sitta runt omkring mig
och spraka. “Gankarna ga till
dig -och jag minnes de vackra
sommardagarna.

H

- elokuvan huipentuma, jossa Hanna pelastaa rakas-

tettunsa Antin ja pari muuta miestd, jotka ovat
jddneet vangiksi kuohuvan kosken keskelld olevalle
kivelle. Kaksi turhaa pelastusyritystd on jo tehty,
kun Hanna haluaa vaarantaa henkensi ja johtaa itse
operaatiota.

Kuvat ja vilitekstit (numeroineen)

Kuvat: Hannan johtama lautta; katselijoita rannalla;
miehet kivelld; Hanna maskin rajaamana kuvan
vasemmassa reunassa.”

Teksti 6. “Ohjatkaa suoraan kallioon!”

. Kuva: Lautta “luolamaisen” maskin rajaamana.

|\ Lautta hipaisi kalliota ja sii.
manrplyksess8 olivat mie-
het pelastetut.

Fiotten snuddade vid kiippan
och | samma dgonblick voro
mannen raddade.

Suvai-Filmi

Kuvat: Miehet vedetddn lautalle; lautta lidhtee
eteenpdin; ihmisid juoksee rannalla; pelastetut
makaavat lautalla (holvimainen maski).

Teksti 8. Pelastetut!

Kuvat: Pelastetut makaavat lautalla (holvimainen
maski); Hanna maskin rajaamana kuvan vasem-
massa reunassa.

Teksti 9. “Ohjatkaa oikealle viylélle!”

Kuvat: Hanna maskin rajaamana; pitkd otos
vedenpinnasta (iirismaski); yleiskuva koskesta ja
lautasta.

Teksti 10. Kun lautta kulki suvannossa laukesi
miesten ja Hannan mielten jénnitys ja ddreton
eliménilo pulpahti syddmeen.

Kuvat: Lautta koskessa; lautta tulee rantaan.

Téssdkin lyhyessd katkelmassa on kiinnostavia
ratkaisuja, joilla elokuvan tekijit ovat pyrkineet
korostamaan hetken dramaattisuutta. Yhdenlaista
“pinnan aktivoimista” on mykéssd elokuvassa ta-
vallinen maskin kayttd, jolla rajataan tarpeeton
kuvasta pois ja keskitetidn huomio olennaiseen:
Hannarajataan erilleen muista ennen komentosanoja
- katsoja on tdllgin aivan varma, ettd juuri Hanna
sanoo ne. Ennen 7. vilitekstid lautta on kuvassa,
jota reunustaa epdsdannollisen muotoinen maski,
ikddn kuin lautta olisi menossa luolaan: tlld keinolla
rajataan jotain asiaan kuulumatonta pois mutta
my0skin lisdtddn vaaran tuntua. Pelastetut ovat
ennen 8. vilitekstid ja sen jdlkeen holvimaisen
maskin alla kuin korkeamman voiman suojeluksessa.
9. tekstin jédlkeen kuvataan vettd pitkdssd otoksessa
iiriksen kaltaisen, pyoreédn - mutta epasddnnollisen
- maskin kehystdmind; otoksella ei ndytd olevan
muuta funktiota kuin rauhoittaa tilanne, toimia
kuvavirran suvantovaiheena.

Toinen kiinnostava piirre on selittdvien viliteks-
tienkayttd. Kertoja huutaa diegesiksen ulkopuolelta:
“Pelastetut!” - sindnsd aivan tarpeettoman, mutta
kerronnan emotionaalisen rytmin kannalta oikea-
aikaisen kommentin. 7. teksti taas voisi jopa ilman
sitd seuraavaa kuvaa toimia huippukohdan kertojana;
se osoittaa ainakin, ettd véiliteksti voi oikeassa
paikassa korvata osan vaikeasti kuvattavaa koh-
tausta. Kun katsoja tietdd, ettd sankariteko onnistui,
hinen ei ole endid pakko néhdi sitd; hin uskoo jo.
Mutta jos katsotaan 10. tekstin sisdltod ja sitd
seuraavia kuvia, voitaisiin vaittds, ettd tekijat ker-
tovat teksteissd erillistd tarinaa. Yhdessdkdin ku-
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vassa ei nimittdin ndy riemun merkkeja.

Karsittuja repliikkeja

Suomessa on ollut hyvin voimakas seurandyttdmo-
perinne, joka on ammattiteattereiden ohella tehnyt
joistakin ndytelmisté ldpeensd tuttuja - ainakin 20-
luvun yleisolle. Tuttuja jo ennen filmaamistaan
olivatainakin Aleksis Kiven Nummisuutarit ja Teu-
vo Pakkalan Tukkijoella sekda Sam Sihvon laulu-
ndytelma Jddkdrin morsian eivitkd Minna Canthin
Anna-Liisa ja Murtovarkauskaan liene ns. kansan-
ndytelmind kovin outoja olleet.

Edelli olleen vilitekstien lukumaaritaulukon pe-
rusteella selittidvien vilitekstien miédrd niyttda eri-
tyisesti ndytelméfilmatisoinneissa satunnaiselta.
Murtovarkauden suuri méard johtuu ehkd tarinan
outoudesta - on selitettdvd enemmdn - ja filmati-
soinnin ratkaisusta, jossa ndytelmén suppeaa tilaa
on olennaisesti laajennettu. Nummisuutareissa on
selityksid kédytetty vain alkupuolella, joten kun
niytelmdn melko monimutkainen juoni ja maailma
on saatu pohjustettua, pelkkd dialogi on riittdnyt.
Anna-Liisassa on ndytelmén henkilokeskeisyys ja
Tukkijoella-elokuvassa ndytelmén tuttuus toden-
nékdinen syy dialogin ylivallalle.

Jadkdrin morsian on huomionarvoinen filmati-
sointi siksi, ettd se on tehty ddniclokuvan aikakau-
della. Kertojan rooli on jétetty niin pieneksi kuin
mahdollista; redundanttia kerrontaa ei ole havaitta-
vissa. Elokuvassa on itse asiassa dialogitekstejdkin
vihin. Niissd on selvitetty pakollinen juonen kulku
ja annettu tilaa kielellisille variaatioille, jotka ovat
padosin perdisin Sihvon nédytelmdstd. Toisin kuin
elokuvassa Runoilija muuttaa pyrkivit ruotsinkie-
liset kddnnokset ilmaisemaan poikkeamat yleiskie-
lestd: ‘

Savolainen jaakdri:
- Hih, tétd poekoo ei surut milloinkaan paenele!
- Hej, hos den hir pojken lever inga lessamheter!
Téhdn pohjalainen:
- Soo Mikko, dld sé viitti huutaa, vaan pird muutoon suus auki!
-S4 sa Mikko, is int fora hossel, utan hall annors bara truten
opp!
Kultaisen ankkurin tarjoilija savolaiselle:
- Niet, Michail Andreitsh, mine en sinu ragastamas.
- Njet, Mihail Andreitsch, mej inte dlskas dej.
Juutalaisvakooja paronille:
- Saksalainen Lansturm viety kaik Rumania tapella.
- Den hela tyska Lansturm vara ford Ruménien att sléss.

Samoin ovat kdytossd ddnenvoimakkuutta “li-
sddvit” suuret kirjaimet esimerkiksi kohdassa, jossa
Sabinaa huudetaan tanssimaan ja kohdassa, jossa
Suomelle huudetaan neljd kertaa perdkkdin “El4-
koon!”. Jilkimmaiisessd kirjaimet kasvavat joka
huudolla.

Nummisuutareissa voimakas teatterin esityspe-
rinne nikyy jo jonkinasteisena ongelmana. Naytel-
missi on lukuisia melkein pyhiksi koettuja repliik-
kejd, joiden on pakko olla mukana, jotta kansallis-
komediaan ei suhtauduttaisi kevytmielisesti. Otetaan
tistd esimerkki, jostandkyy vilitekstien suhde Kiven
pitkiin vuorosanoihin:

Niytelmi:

ESKO. (Yksin.) Kovin tunnen tilld hetkelld itseni liikutetuksi,
ja syddmeni on kuin palava pikipallo ja tdimd on siitd, ettd
mieltdni polttaa Kreeta ja héit. - Kreeta! pddni pyordén kiy,
koska muistelen, ettd kohta olen yhté kanssas, eli toisin, mind
tulen sinuksi ja sind minuksi, sanalla sanoen, Esko on Kreeta
jaKreetaon Esko; ja kutsukoot meitd sitten joko Eskokreetaksi
tai Kreetaeskoksi. Niin. - Ijdisen uskollisuuden sua kohtaan
vannon, Kreetani; ja jos se ilked saatana, joka kéy ja nuuskii
ympirillimme aina tuomiopéivédn asti, jos hin, sanon min,
niin riiviéén mun saattais, etti sokeudessani toista naista
suutelisin, niin lyd mua vast’ kuonoa, lyd mua vast’ kuonoa,
Kreeta, etti hampaat kidassani kalisevat. Silld hdn, joka
vapaasta tahdosta on tehnyt pyhén uskollisuuden valan ja sen
rikkonut, hén taivaalta ja maalta kirottu olkoon ja pdédnsi
survottakoon nuuskaksi; se on sanottu.**

Timéi ndytelmén ehkd tunnetuin kohta on eloku-
vassa siirretty nummisuutarin pirtistd ldhelle Karrin
taloa, jonne Esko on Mikon kanssa matkalla. Se on
jaettu kahdeksi eri tekstiksi, jotka ovat ldhes perdk-
kiin. Esko seisoo sillalla yksin ja sanoo selvésti
suutaan aukoen:




“Kovin tunnen itseni liikutetuksi tilld hetkelld, ja syddmeni
on kuin palava pikipallo.”

“Kreeta! pddni pyorddn kdy, koska aattelen, ettd kohta olen
yhté kanssas, min4 tulen sinuksi ja sind minuksi, ja kutsuttakoot
meitd sitten joko Esko-Kreetaksi tai Kreeta-Eskoksi.”

Nummisuutarien dédnielokuvaversioissa (1938 ja
1957) Eskon monologi on ldhes sanasta sanaan;
mykéssd elokuvassakin téllainen kahden pitkin
vilitekstin pari, joka ei vie tarinaa eteenpdin, osoittaa
suurta uskollisuutta Kiven kielelle.

Niytelmin toinen ndytds, jossa Esko on Karrissa
morsiamensa hédissd, on teoksen dynaamisin osa.
Kéytdnnossd se on ollut helppo kuvattava myos
mykéssé elokuvassa: tapahtumia on paljon, ja véli-
tekstien laatijatkin ovat voineet keskittyd lyhyisiin
repliikkeihin. Tilanne- ja verbaalihuumorin ero
nikyy teksteissd: kun Eskon ja Teemun painista ja
Eskon epdonnisesta kostoretkestd Teemun kotimo-
kille selvitddn ilman sanoja, on nummisuutarin
pojan raivo hédnen palattuaan haidtaloon vaatinut
suuren médrén lyhyitd tekstejd. Esimerkkind olkoon
tilanne, jossa Esko kohtaa Jaakon:

“Jaha puusuutari! Yksi tuhat kahdeksansataa, puusuutari
poltti nahkansa edesté ja takaa!”

“Kreetan ry6visit minulta, sind sonnivaska!”
“Sonnivaska, sonnivaska!”
“Puusuutari! Tees mulle yksi pari puukenkid!”

“Taivaan ukko, varjele minua! Hulluksihan tekee miehen
tdim4 pdivd! Jaakko - !”

Tekstien vilissé - lukuun ottamatta ensimmaisti,
jonka jélkeen on puolikuva - on suuri kokokuva
Eskosta ja Jaakosta Karrin pirtissd. Juuri kuvan
suuruus, joka ei tue tehokkaasti Eskon raivon esit-
tdmistd, lienee aiheuttanut tarpeen ndin suureen
tekstimédraan.

Kiven nédytelméassd on jonkin verran repliikkejé,
jotka joku lausuu “erikseen”, siis niin, etti muut
ndytelman henkil6t eivit niitd kuule vaikka vieressd
ovatkin. Téll6in odottaisi yhtéd suurella syylld kuin
monologeissa, ettd vilitekstejd kaytettdisiin vélit-
tdmédan namd ajatukset ilman suunliikkeitd. Esko
kuitenkin puhuu hédétaloon saavuttuaan ja Kreetaan
katsahdettuaan keskelld vierasjoukkoa itsekseen:

L

“Hén on kaunis kuin ruusu ja kukkainen, mutta mind olen
vaiti kuin ahvena kivelld.”

Teatteritraditio on ollut siis niin voimakas, ettd
Nummisuutarit on haluttu kuvata ndytelmand eikd
vain tarinana, jossamonologitja “‘erikseen” puhutut
repliikit olisi voitu esittdd sisdisend puheena. Té-
hénhén vilitekstit olisivat antaneet kaikki mahdol-
lisuudet, joko ajattelevan nékdiseen hahmoon yh-
distettynd dialogitekstind tai referoivana selitys-
tekstind. Sellaisissa jaksoissa, jotka oli sepitetty
varta vasten elokuvaa varten, ei kuitenkaan ollut
esitysperinteen painolastia. Néissd kohdissa né-
kyykin “elokuvallinen” ote kuvattuihin henkildihin.
Esimerkiksi kun Martta tuskailee poikansa tyh-
myyttd ja muistelee yksin pirtissé menneitd, hén
ottaa “muistelevan asennon” mutta ei avaa ndakyvisti
suutaan:

“Mitdhén téstd tulee, silld aika tolvana Esko on aina ollut.
Muistanpa, miten jo lapsena..”

Kuka saa danensi niakyviin?

Viliteksteja mahtuu yhteen elokuvaan suhteellisen
vihién. Niiden laatijat ovat joutuneet, varsinkin kun
on ollut kyse kertovasta elokuvasta, tiivistimadn
sanottavansa niihin lauseisiin, joita ovat pitdneet
tirkeimpind. Téstéd syysté tekstien ekonomisuuden
tutkimus voisi antaa uusia kiinnostavia nikékulmia
mykkédn elokuvaan ja sen aikakauteen. Mikd mo-
tivoi sen, ettd kertojalle tai jollekin henkil6lle anne-
taan mahdollisuus saada ddnensd kuuluviin - tai
paremminkin ndkyviin? Motivaatioita voidaan etsii
uusformalistien neljdn perustyypin pohjalta: onko
syy esimerkiksi kompositioon liittyva eli antaako
teksti vilttdmétonta informaatiota tarinan ymmar-
tdmiseksi; onko motivaatio realistinen eli pyrkiiko
teksti antamaan todellisuutta jéljittelevdn kuvan
adnettomastd diegesiksestd; onko motivaatio trans-
tekstuaalinen, jolloin tdytetdéin katsojalle tutun teks-
tin pohjalta syntyneet odotukset; vai onko se tai-
teellinen?*

Viimeksi mainittuun, luultavasti harvinaisimpaan
ryhméédn voisi lukea esimerkiksi sellaiset tekstit,
joissa pyritddn itsendiseen verbaaliseen ilmaisuun
tai jotka ovat osa kokeilevaa muotoa kuten Fernand
Leégerin elokuvassa Le Ballet mécanique (1924).
Transtekstuaalista motivaatiota voidaan tutkia suh-
teellisen yksinkertaisesti ainakin ndytelméfilmati-
soinneista, kuten edelld olleet Nummisuutari-esi-
merkit osoittavat. Suhteesta alkuteokseen voi tehda
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lisaksi esimerkiksi erilaisia laskelmia: Kun Kiven
ndytelmén ddnielokuvaversioissa on noin puolet
ndytelmédn repliikkiméardstd, on mykédssd eloku-
vassa jdljelld arviolta alle 5 % Kiven tekstistd.
Elokuvan 146 dialogivilitekstistd on tdydellisid
ndytelméan vuorosanoja 24, lyhennettyjé 85 ja useasta
repliikistd koottuja 24. Kokonaan uusia on 13 ja ne
on kirjoitettu ldhinn sellaisiin kohtauksiin, joita ei
nédytelméssd ole lainkaan, esimerkiksi takaumiin.

Realistinen motivaatio liittyy realistisen esittd-
misen konventioihin, joita mykkd elokuva pikku
hiljaa muutti. Yleiso tottui esimerkiksi sellaiseen
tapaan, ettd jos joku alkoi ldhikuvassa tai iiriksen
rajaamana puhua, dialogiteksti ilmestyi vélittomasti
ndkyviin. Toisaalta motivaatio liittyy mielikuviin
realistisesta diegesiksestd, jossa esimerkiksi lapsi
puhuu lapsenkieltd ja muutkin henkildt siten kuin
heidén odotetaan puhuvan.

Kompositioon liittyvd motivaatio merkitsee puo-
lestaan sitd, ettd katsoja saa riittdvin méaérén infor-
maatiota kyetikseen konstruoimaan tarinan. Hyvé
esimerkki tistd on seuraava Nummisuutarien useasta
repliikistd koottu viliteksti, jossa krouvari sanoo
livarille ja Sakerille:

“Oletteko kuullut, ettd ndilld seuduilla on ndhty se suuri varas
- piikkiparta ja muheva pilkku nendpielessi - seitsemin sataa
riksid.”

Teksti antaa lyhyesti tiedon varkaasta, tuntomer-
keistd ja luvatusta palkkiosta. Tdllainen dialogivé-
liteksti ei ole endd niinkéén dialogia, puheakti, vaan
viittaamista puheen siséltoon. Koska “todellinen
puhe” kuullaan mykédssd diegesiksessd, tdmikin
riittdd, ja teksti edustaa mykdn elokuvan omaksu-
maa kerrontatapaa sen muutenkin kaikenlaista tdy-
dentimisti vaativassa ilmaisussa.’® Mykéssé elo-
kuvassa esimerkiksi hyvin lyhyiden otoksien voidaan
katsoa vain viittaavan diegesiksen tapahtumiin, ei
esittdvin niita.

Tekstityksen perusteiden tutkimus antaa myos
mahdollisuuden tarkastella elokuvan henkildiden
vilisid suhteita ja heidin esittdmistddn. Kuka heistd
saa puhua ja mistd syystd? Nummisuutarit-ndytel-
méssd on esim. Eskon osuus repliikeistd runsas 20
% mutta mykéssd elokuvassa periti 45 %; Martan
osuus taas on nidytelmassd noin 4 % ja elokuvassa
lahes 8 %; Jaanan 29 ndytelmérepliikistd on jéljelld
kaksi, Kreetan ei yhtddn. Jos ajatellaan néytelméén
liittyvdd roolikulttia, jossa tietyt roolit kantavat
koko ndytelméid, ei Eskon ja Martan osuuden kasvu
ole outoa, ovathan he tarinan ehkd tunnetuimmat
hahmot. [tsendisten naishahmojen Jaanan ja Kreetan

ldhes tdydellinen vaientaminen taas muokkaa melko T

voimakkaasti Nummisuutareiden kokonaiskuvaa.

Vaientaako rakkaus naisen; puhuuko hin rakas-
tumisen jdlkeen vain miehen kautta? Téllaisia ky-
symyksid herattdvit Nummisuutarien lisdksi my0s
Koskenlaskijan morsiamen ja Murtovarkauden vili-
tekstit. Toisaalta eik6 Esko kuitenkin ole koominen
ja sadlittivd hahmo, vaikka hén saakin ddnensd
nikyviin? Hiljainen sivussa pysytteleminen voidaan
katsoa usein arvokkaammaksi kuin keskipisteend
touhuaminen. Mykéssé elokuvassa ainakin vaike-
neminen on helppoa.
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