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Hannu Salmi

Elokuva historiantutkimuksen kohteena

Elokuvan historioita on kirjoitettu l6hes yhtd kauan
kuin on tehty elokuviakin. Ensimmdinen elokuvan
historia valmistui tiettdvdsti vuonna 1895, kun Tho-
mas Alva Edisonin tycitoveri W.K.L. Dickson kir-
joitti uuden keksinncin historiikin. Se oli l2ihinnii
elokuvan teknisti historiaa.

Dicksonin jiilkeen elokuvan vaiheista on kirjoi-
tettu p66asiassa esteettisestii niikokulmasta. Perus-
liihtokohtiin on kuulunut tarkastella elokuvaa tai-
teena; samalla historiallisen tarkastelun kautta on
implisiittisesti pyritty perustelemaan, ettd elokuva
todella on uusi ilmaisumuoto, joka poikkeaa olen-
naisesti muista ilmaisumuodoista.

Elokuvan historiaa tarkasteltaessa on syytd muis-
taa, ertd sanalla 'historia' on useita merkityksiii. His-
toria voi tarkoittaa 1) tarinaa (ransk. histoire, ruots-
historia),2) menneisyyttd, 3) menneisyldii tutkivaa
tiedetta tai 4) historiatieteellistd esitystd. On siis
ymmdrrettdvdd, ettd elokuvan historialla on eri yh-
ieyksissii voitu tarkoittaa aivan eri asioita. Kun elo-
kuvan menneisyydestii kertova teos on ristitty elo-
kuvan historiaksi, se ei ole aina tayttanyt tieteelli-
syyden kriteerejii (koska tieteelliseen esitykseen
ei ole edes pyritty). Historiatieteen ymmirrdn siten,
ettei sen tavoitteena ole vain keriitii tietoja mennei-
syydestd vaan myos ymmiirtiiii ja selittiiii mennei-
syydessd ilmenneitd katkoksia j a j atkuvuuksia.

Tarkastelen jatkossa elokuvaa nimenomaan his-
toriantutkimuksen niikokulmasta. Ongelma ei
tiilloin kuitenkaan ole siinii, etteiviit olemassaolevat
elokuvan historiaa kiisitteleviit teokset tiiytii inter-
subjektiivisen verifioitaruuden vaatimusta, vaan
siind, ettd elokuva on aivan erityinen historiallinen

kohde. Kulttuurisen olemistapansa puolesta se

poikkeaa kaikista muista kulttuurin tuotteista.
Niinpii se, millaisena tuotteena elokuvaa piddmme,
vaikuttaa siihen. miten tarkastelemme elokuvan
menneisyyttd. Perustavanlaatuinen erottelu onkin,
pidiimmeko elokuvaa taiteena vai vain yhtenii kult-
tuurintuotteena. Ndmd niikokulmat johtavat erilai-
siin historiallisiin kertomuksiin.

Saksalainen filosofi Immanuel Kant esitti jo vuon-
na 1790 teoksessaan Kritik der Urteilskraft ajatuk-
sen, ettei oikeastaan voi olla olemassa tiedettii tai-
teesta, voi olla vain taiteen kritiikkie.l * Kantilaisit-
tain ajatellen elokuvataiteen historia ei siis voisi olla
historiatiedettd. Elokuvan historioiden valtalinja on
kuitenkin l2ihtenyt liikkeelle juuri taiteesta.

ELOKUVATAITEE\i
HISTORIA: KRITIIKKTA JA

HISTORIOGRAFIAA
Mestariteosperinne ja elokuvan

esteettinen historia
Robert C. Allen ja Douglas Gomery ovat kutsuneet
elokuvataiteen historiankirjoituksen valtalinjaa ni-
mikkeellii "the masterpiece tradition", mestariteos-
perinne.2 Tdssd perinteessd elokuvan historia on
niihty sarj ana mestariteoksia, esteetti sen viilttiimiit-
tcimyyden synnyttiimiii itsessddn tarkoituksenmu-
kaisia taideteoksia, jotka ovat olemassa vain ilmauk-
sina taiteilijoiden, nerokkaiden elokuvantekijtiiden
luoluudesta. Niiissii tarkasteluissa on unohdettu

* Heikki Lempan kommentoimat kohdat on merkitty tiihdellii tekstiin.



elokuvan kommunikatiivisuus, katsova yleisci, elo-
kuvan tuotannollinen tausta, jopa elokuvan kollek-
tiivisuus: kiisikirjoittajat, lavastajat ja kuvaajat on
surkastetfu ohjaaj ageniuksen vaiteliaiksi taustahah-
moiksi.

Mestariteosperinne on ollut elokuvahistoriallis-
ten tarkastelujen valtalinja: hyvin viihiin on kirjoi-
tettu muunlaisia elokuvan historioita. Tarkasti otta-
en mestariteosperinnettd edustavat historiat eivdt
kuitenkaan tiiytii historiatieteellisiii laatuvaatimuk-
sia: ne ovat historiaa vain hyvin erityisessd, kapeas-
sa merkityksessd. Useimmiten on kyse vain annaa-
leista, kronikoista. Kantin ajatusta seuraten mestari-
teosperinteeseen kuuluvat "historiat" ovat enem-

miin kritiikkiii kuin historiaa: ne ovat elokuvakaa-
noneita, joihin on pyritty suodattamaan elokuvape-
rinteen arvokkain osa. Historioitsijan tehtdvd on siis
ollut elokuvaperinteen kriittinen arviointi ja harvo-
j en mestariteosten poiminta elokuvataiteen kaano-
nlln.

Vaikka nerokultti onkin liittynyt olennaisena osa-
na romanttiseen taideteoriaan, johon kaikki taiteet
tuntuvat vieldkin tavalla tai toisella sitoutuvan, antoi
erityisesti 50-luvun ranskalainen auteur-teoria, po-
litique des auteurs uutta pontta mestariteoksia et-
siviille traditiolle. Auteur-teoria, joka ei oikeastaan
ollut teoriaa vaan kritiikkiii, oli yritys perustella elo-
kuvan erityisyys taiteena ja samalla toisten eloku-
vien (taideteosten) paremmuus toisiin teoksiin
ndhden: elokuvan historiasta pyrittiin loytiimiiiin
tekijoitii (auteur), jotka haluttiin elokuvakritiikin
keinoin erottaa elokuva-alan ammattimiehistii, niiyt-
teillepanijoista (metteur-en-sc6ne). 50-luvun rans-
kalaiset elokuvakriitikot rakentelivat mielelliiiin
elokuvataiteen pantheoneja, julistivat jotkut taiteili-
jat toisia paremmiksi.r Frangois Truffaut'n sanat
ovatkin muuttuneet lentiiviiksi lauseeksi: "Huonoin
Hawksin elokuva on kiinnostavampi kuin Hustonin
paras elokuva."a

Auteur-politiikan vaikutus on niikynyt 50-luvun
jiilkeisissii elokuvan historioissa. Esimerkiksi Ge-
rald Mastin perusliihtokohtana on ollut: "No great
film has ever been made without the vision and
uniffing intelligence of a single mind to create and
control the whole film. Just as there is only one poet
per pen, one painter per canvas, there can be only
one creator of a movie."5 Tdmdn ndkemyksen
mukaan elokuvan takaa on pakko loytyii auteur,
vaikkei hdnen tarvitsekaan aina olla elokuvan oh-
jaaja. Peter von Bagh kirjoittaa omassa elokuvan
historiassaan:

Tiediimme paljon tapauksia, joissa elokuvan tuottaja on ilmei-
simmin vastannut lopputuloksesta, ollut sen todellinen auteur
("tekij2i"); monesti voi auteurina pitiiii nayttelijiin tai kit'oittajaa.
Mutta luotettavin tavaramerkkija kokoava hahmo on ohjaaja.
Taman voi todentaa yksinkertaisesti: katsotaan kaikki ohjaajan
teokset, jolloin niiden yhdistiiviit piirteet ovat luultavasti lukui-
sammat kuin tytiryhmiin muiden jesenten eri teoksien viiliset
yhteisetpiirteet. Ohjaaja siis vastaa muita kokonaisemmin hah-

motuksesta tai tarkemmin sanott.rna esteettisesta hahmotuk-
sesta, sillti tuottaja tai tuotannonjohto pitiiii usein huolta ulkois-
ten piirteiden jatkuu,rudesta ja samanlaisuudesta.'6

Saman toteaa David Robinson lakonisemmin

It is tnre that in the end what will count is the dominating artis-
tic personality ofthe author ofany film (and though mostly we
take the director to be the author, at times the writer, the ac-
tor, the producer, the designer or the cameraman may also

claim that role).7
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Niiistii niikemyksistii huolimatta kiil.tiinn6ssd e1o-
kuvataiteen historia on ollut sarja maineikkaita elo-
kuvantekijoitd, suuria ohjaajia: vain poikkeusta-
pauksissa on auteurin laakeriseppele luovutettu
kiisikirjoittajille tai tuottaj ille, kuvaajista j a lavastaj is-
ta puhumattakaan.

Auteur-teorian aatteellisen perustan voisi kiytiiii
romantiikan geniusajattelusta. Immanuel Kantin fi -
losofiasta periyyviin ajatuksen mukaan genius on
mielenkyky, jonka kautta luonto antaa taiteelle
sd6nnrit.8 Genius ei siis toista taiteen perinteessd tu-
tuksi tulleita kaavoja vaan luo omat siiiintonsii. Tiitii
ajatusta mestariteosperinteessd on muotoiltu
esittiimiilla kunkin auteurin (geniuksen) fyyli ainut-
laatuisena. Nerokas elokuvantekijii ei siis jiiljittele
muiden elokuvien tyyliii vaan luo oman kerrontata-
pansa.

Romanttinen taideteoria edelly.tti aina, ettd genius
on yksilii. Nerokultin kohteena olikin usein taide-
muoto, jossa taiteilija oli selvdsti yksil<illinen (esi-
merkiksi kirjallisuus, maalaus tai saveltaide). Mutta
miten rulkita romantiikan hengessd elokuvaa, joka
on hyvin kollektiivinen taidemuoto? Auteur-teoria
on tdssd suhteessa ollut hyvin joustava ajatustapa.
Auteurin titteli on voitu tarvittaessa (mutta ehdotto-
masti vain hatAtilanteessa, jos ei ole klytyny muuta
keinoa pelastaa esiymmdrtivdn makutuomion pal-
jastama mestariteos) antaa tuotantoyhtiolle tai koulu-
kunnalle: tdlldin tarkasteltavan yhteiscin elokuvat
on tulkittu yhdeksi elokuvaksi, tietyn omaperdisen
kerrontatavan osiksi.

Nyttemmin elokuvan historiankirjoittaj at ovat tul-
leet tietoisiksi aiheessa piilevistZi karikoista. Tavaksi
on tullut pyytaii jo etukdteen anteeksi lukijalta sitii,
ettei kirj oittaj a ole kyennyt kirj oittamaan yhteniiistii,
kattavaa elokuvan maailmanhistoriaa. Paremman
puutteessa kirj oittaj at toteavat valinneensa lukuisis-
ta mahdollisista ndkrikulmista elokuvataiteen histo-
rian kirjoittamisen - ja tdmdnkin historian useat kir-
joittajat tunnustavat "subjektiiviseksi". Varovaisia
ovat mm. saksalaiset Ulrich Gregorja Enno Patalas,
jotka toteavat teoksensa Geschichte des Films ole-
van todellisuudessa vain "Kritische Einfiihrung in
die Geschichte der Filmkunst - fiir Zeitgenossen".e

Kirjassaan Film History: Theory and PracticeRo-
bert C. Allen ja Douglas Gomery ovat ndhneet
neljii perinteistd tapaa kirjoittaa elokuvan historiaa:
on olemassa esteettistd, teknologista, taloudellista ja
sosiaalista elokuvan historiaa. I 0 Ndistd kategorioista
esteettinen eli elokuvan taidehistoria on ollut eh-
dottomasti suosifuin, varsinkin, jos mittapuuna pi-
det66n elokuvan historian kokonaisesityksid, elo-
kuvan maailmanhistorioita. Useimmiten tdmd eloku-
vataiteellinen linja on keskittynyt auteurien etsin-
tiiiin ja mestariteoksien seulontaan. Lopputulokse-
na on ollut tietynlaisen historiattomuuden vaikutel-
ma: elokuvat niiyttriviit synnyttdviin elokuvia. Sa-
maan ajattelutapaan ovat langenneet monet muut-

kin historiantutkimuksen erityisalat. Esimerkiksi po-
liittisten aatteiden historiassa Karl Marxin ajatuksille
loydetiiiin usein edeltiijii (l) 1600-luvulla eldneen
Francisco Suarezin ajattelusta. Kytkentii Suarezin
ja Marxin viilillii on ehkii filosofinen tai aatteellinen
mutta ei historiallinen, sillii Marx ei tuntenut Suare-
zin ajatuksia, eikd historiallista sidettii, yhteniiistii
jatkumoa Suarezista Marxiin, voi lo1taa.

Vaikka useimmat elokuvataiteen historiat ovatkin
ol leet vain kronologisesti j nrj esteffyj n elokuvakri-
tiikkejii, on myos muunlaisia historiankirjoitusyri-
tyksiii tehty. David Bordwell ja Kristin Thompson
ovat teoksessaan Film Art jakaneet elokuvan histo-
rian tyylikausiin (film movement). He ovat ndhneet
elokuvan historian sarjana tyylikausia, esteettisesti
koherentteja elokuvan rakentamisen tapoja. Tie-
tyssii ajassa ja paikassa elokuvan historian aikana
elokuvan eri elementit on yhdistetty tietyll2i periaat-
teella. Elokuvan rakennusperiaatteet ovat historian
kuluessa vaihtuneet, mutta ndiden tyylillisten kar
kosten selittdmiseen Bordwell ja Thompson eivit
ryhdy. Heille ryylikaudet ovat suljetnrja kokonai-
suuksiaan, jotka vain seuraavat toisiaan.rr Elokuvan
esteettisen historian tehtdvd ei ole ollut selittee, mil-
laisia yhteiskunnallisia ja kultruurisia korrelaatteja
estetiikalle kulloinkin voisi loytiiii. Elokuvan ulko-
puolisen kulttuurin sulkeistaminen kysymyksena-
settelun ulkopuolelle on monessa suhteessa furval-
lista: taiteen itseisarvoisuus sdilyy koskemattomana
johtotiihtenii.

Bordwellin ja Thompsonin tyylikaudet voisi rin-
nastaa I 600- ja I 700-lukujen taitteessa eldneen sak-
salaisen filosofin ja matemaatikon Gottfried Wil-
helm Leibnizin monadeihin. Leibnizin monadioppi
oli vastine aiemmalle, jo antiikin aikana luodulle ato-
miteorialle. Monadi oli Leibnizin mukaan universu-
min perusyksikko, joka oli individuaalinen, itseriit-
toinen ja koherentti. Jokainen monadi oli maailman
totaliteetin aspekti: monadi ei siis ollut pelkiistiiiin
universumin fragmentti niin kuin atomi, vaan kukin
monadi o/i universumi tietysta perspektiivistd kat-
sottuna.12 Samaan tapaan kunkin elokuvan historian
tyylikauden voisi niihdii vain yhtend perspektiivinii
elokuvan esteettisiin mahdollisuuksiin. Tiimii niike-
mys on historiallinen vain ndenndisesti. Mennei-
syydestii loytyy ajanjaksoja, jolloin tietty elokuvan
rakentamisen tapa on ollut dominoiva: tiettynd aika-
na tietyntyyppisiii elokuvia on ollut enemmdn kuin
toisena. Esimerkiksi saksalainen ekspressionismi
oli Bordwellin ja Thompsonin mukaan vuosien
19 19 - 1924 saksalaiselle elokuvatuotannolle ominai-
nen tyyli, uusi perspektiivi elokuvan olemuk-
seen.r3 Mikii2in ei kuitenkaan estb rakentamasta
saksalaisen ekspessionismin tyylin mukaisia eloku-
via myrihqnminkin, koska kyse ei ole epookista
vaan tyylist6.

Tyylikausien miiiirittelyn ndkrikulmasta eloku-
van taidehistoriaa onkin kirjoiteftu melko paljon.



Toisinaan on vain analysoitu elokuvien muo-
tojiirjestelmiiii hyvin formaalisesti ja asetettu loppu-
tulos elokuvan historiallisen tarkastelun perustaksi.
Tiillaista tutkimusta on tehnyt mm. Barry Salt kirjas-
saan Film Style and Technolog,,: History and Ana-
/ysrs.ra Jens Toft on puolestaan kiiyttiinlt tyyliana-
lyysin vdlineend ranskalaisen elokuvasemiootikon
Christian Metzin ajatuksia ja piiiitynyt Bordwellia ja
Thompsonia muistuttaviin [ylikausiin. I 5 Tdllaisessa
semiootti s-strukturalistisessa tarkastelussa tyylikau-
sien koherenssi on vieldkin voimakkaampi kuin
Bordwellin ja Thompsonin formalistisissa tulkin-
noissa. Tyylikausien "monadiluonne" on erityisen
selvd Toftin ajattelussa. Vaikka Toft kutsuu teori-
aansa "elokuvan historian teoriaksi", se on enem-
mdn elokuvatyylien teoriaa, sillii historialliselle tar-
kastelulle vdlttiimiitt<imiit tyylikausien viilitysmeka-
nismit jiiiiviit auttamatta semioottisen tarkastelun ul-
kopuolelle.

Ndmd e I okuvatyyli in keskittyviit e lokuvataiteen
historialliset tarkastelut ovat olleet selkeita yrityksiii
piiiistii irti mestariteosperinteestd ja samalla yksilol-
listen elokuvateosten korostamisesta, vaikka lop-
putulos onkin ollut historiallisesti onnahteleva.
NayttaA silt6, etta elokuvataiteen historia - on sitten
kyse mestariteosperinteestd tai elokuvatyylien ja -
kerrontamuotoja historiasta - tdyttda vain harvoin
historiantutkimuksen vaatimukset. Elokuvataiteen
historia on ndhnyt elokuvien synnyttdv6n elokuvia,
puhunut ainutkertaisista taideteoksista, joilla ei o1e
kytkentiiii muualle kuin elokuvantekijiin intentioi-
hin, tai niihnyt elokuvanhistorian tyylikaudet histo-
riattomina'monadeina'. Elokuvataiteen historiassa
yksittdiset elokuvat tai elokuvalliset kerrontamuo-
dot eivdt ole kummunneet kulttr.rurisesta, yhteisolli-
sesti perustastaan.* Elokuvien ja tyylien viilillii on
ammottanut kuilu, jota ei ole pyritty - tai ainakaan
onnistuttu - yliftamaan historiallisin selityksin.

Maailmanhistorian Filmgeist
Yksi elokuvan historioiden tyypillisimpiii oletuksia
on ollut ajatus elokuvan maailmanhistoriasta: eloku-
van historia on niihty yhtendisend ilmicind, jonka
tarinan voi kertoa mielekkiiiisti. Tiillainen elokuvan
maailmanhi storian yritys on ollut mm. David Robin-
sonin teos World Cinemar6, jonka dispositioon on
jaoteltu koko elokuvan historia ankaran kronologi-
sesti. Tarkastelun kohteiksi on otettu vain sellaisia
elokuvia tai koulukuntia, joilla on niihfy olleen voi-
makas vaikutus ns. maailmanelokuvaan ("a pro-
found effect on world cinema";.tr Robinson on siis
olettanut, ettd on olemassa jokin, jota voi kutsua
"maailmanelokuvaksi".

Monet elokuvataiteen historiat ovat olleet samalla
maailmanelokuvan historioita. Peter von Baghin
Elokuvan historian 1a Ulrich Gregorin ja Enno Pa-
talasin Geschichte des Films -teoksen kronologisis-

sa pddluvuissa on kuitenkin systemaattiset alaluvut.
Molemmissa teoksissa systematiikan yleisen[ pe-
rusteena on kansallisuus. Niinpii teokset voi ndh-
dii myos kokoelmana kansallisia elokuvan histori-
oita. Jos lukija haluaa perehtyii vain esimerkiksi
englantilaisen elokuvan historiaan, hin voi lukea
teoksesta Englantia kiisitteleviit osuudet. Ajatus
maailmanelokuvasta on mukana siten, etti kansalli-
set historiat ovat aukollisia: kuvauksen kohteiksi on
otettu vain kaikki se, mikii kelpaa osaksi maailman-
elokuvaa. Niinpii englantilaisesta elokuvasta piir-
tlvd kuva on - kansallisesta ndkokulmasta ajateltuna
- yksipuolinen. Englantilainen elokuva nayltaa
koostuvan kolmesta vaiheesta, 30-luvun dokumen-
tarismista, 5O-lulun Ealing-kaudesta ja 60-luvun
free cinemasta. Vain viihiiisiii huomautuksia - jos
niitakean - kiytyy esimerkiksi 60-, 70- ja 80-lukujen
James Bond -elokuvista, jotka ovat olleet varmaan-
kin parin viimeksikuluneen vuosikymmenen kan-
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sainvdlisesti menestyneimpi2i englantilaisia eloku-
via. James Bond -elokuvilla oli kaupallisen menes-
tyksen lisiiksi huomattava vaikutus mm. ranskalai-
seen ja italialaiseen populaarielokuvatuotantoon.
Italiassa tehtiin 60-luvulla suuri joukko Bond-elo-
kuvien jaljitehie, joissa seikkaili erimerkkisiii
agentteja Sigma 3:sta S-007:idn.t8 Vaikka siis James
Bond -elokuvilla oli huomattava kansainviilinen
vaikutus, "a profound effect", niita ei ole hyviiksyt-
ty maailmanelokuvan esteettisesti ja moraalisesti
korkea-arvoiseen kategoriaan. Ne eivit ole edis-
tdneet elokuvakulttuurin "aidoimman" olemuksen
toteutumista.

Edellii on jo niihty, ettd elokuvahistorialliset tar-
kastelut voi usein kytked romantiikan ajan taideteo-
riaan ja historianfilosofisiin kiisityksiin (toisin sa-
rroen'. lcinsimalsen kulthrurin aatteelliseen peri-
miiiin). Ndin on kahdestakin syystd: ensinnikin
modemi taideteoria jatkaa yhii monessa suhteessa
romantiikan ajan jalanjiiljissh, toiseksi historiatiede -
ja siten myris elokuvahistoriallisen tutkimuksen
perusta - syntyi juuri 1S00-luvulla, romantiikan aika-
kaudella. Myos kiisitykselle maailmanelokuvasta
voisi kiytiiii kiinnekohdan 1 800-luvulta, aikakaudel-
ta, jolloin ldnsimaista ajattelua vield pidettiin univer-
saalina.

Ajatus maailmanelokuvasta tuntuu ensinndkin
tarkoittavan, etti on olemassaytsi maailmaneloku-
va,jonka representaatioita tai osia yksittdiset eloku-
vateokset ovat. On olemassa Elokuva. Voisikin aja-
tella, ettei tdmd Elokuva ole eniiii pelkkiiii selluloidi-
nauhaa; se on henkea (Geist). Tarkoitan, ettt elo-
kuvan historiaa on tarkasteltu enemman elokuvan
idean kuin konkreettisten teosten kautta. Ei ihme,
ettd ndissd tarkasteluissa ei-ldnsimaiset elokuvat on
usein unohdettu (koska niissd ei ole "ideaa").

Henki, Gerst oli erityisesti 1800-luvun saksalaisel-
le idealistiselle filosofialle keskeinen kiisite. Ro-
manttiselle taideteorialle tdrkeii kiisite oli myci,s kan-
sanhenki (Volksgeist), joka oli kansallista koheesi-
ota luova tekijii ja samalla taiteen ja koko inhimilli-
sen toiminnan katalysaattori. Kansanhenki oli eriiiil-
ld tavalla piilevii, latentti voima, joka kansan el6-
mdnvaiheissa realisoitui. re Kansanhenki saattoi ka-
navoitua ulos, saada ilmauksensa tiettyjen yk-
sil<illisten taitei lij oiden kautta. Esimerkiksi Norjan
kansanhenki konkretisoirui Edvard Griegin kautta,
veniildinen kansanhenki Mihail Glinkan tai Mili
Balakirevin kautta. Saksalainen siiveltiijii Richard
Wagner ilmaisi asian siten, ettei taiteilija viime
kiidessii ollut kukaan kirjailija tai sdveltdjd vaan kan-
sa.2o

Filosofi Georg Wilhelm Friedrich Hegel toi sak-
salaiseen idealismiin kdsitteen maailmanhenki
(Weltgeist). Hegelin ajattelun liihtokohtia oli maail-
man olemuksen loogisuus. Ihmisen ja maailmanhis-
torian tarkoitus oli ehdoton tietdminen (das absolute
Wissen). Hegelin mukaan tapahtumilla oli aina tar-

koitus, sillii ihmiskunnan historiassa toteutui jiirjelli-
syys, maailmanhenki. Historia kulki kohti tiiydellis-
tymistii. Ihminen oli vain hengen vdlikappale.2'

Elokuvataiteen historioissa toistuvan kdsitteen
'maailmanelokuva' voisi rinnastaa hegeliliiiseen
maailmanhenkeen. Myos elokuvan historia on nih-
ty tietyn tarkoituksen toteutumisena. Aivan kuin
elokuvan historian piiiimiiiiriinii olisi tiiydellinen
Elokuva, elokuvan idea, jonka toteutumista kukin
yksittiiinen elokuvateos vie eteenpdin. Samalla his-
torian kuluessa todelliset elokuvat (ne jotka
edistiiviit pddmddrdn toteutumista) erottuvat toisar-
voisista elokuvista, leffoista. Elokuvan historia on
siis sekin hen gen, Filmgeislir realisoitumista.

Hegelin kiisitykseen maailmanhengestii liittyi aja-
tus maailmanhistorian maantieteellisestd perustasta.
Teta ajatusta Hegel kehitteli historianfilosofian lu-
entojensa johdannossa. Hdnen mukaansa maail-
manhistorialla oli suunta: se eteni iddsta ldnteen.
Itdmaat merkitsivdt historian lapsuusaikaa, Keski-
Aasia poikaik66, Rooman valtakunta miehuutta - ja
germaaninen maailma historian kypsyyskautta.
Maailmanhenki pyrki kohti liinttii (a miehuutta).22

Mycis elokuvataiteen historioista voi lciytiiii sa-
mantapaisen geografisen ajattelun. Asia on ilmaistu
siten, etti "elokuvataiteen painopiste" on siirtynyt
historian kuluessa paikasta toiseen. On tavanomais-
taajatella, ettd tdmd painopiste oli aluksi Euroopas-
sa, Ranskassa, jossa elokuva syntyi (Lumidre,
M61ids). Ranskan jiilkeen Italia nousi elokuvatai-
teen ykkossijalle. Ttimiin jSlkeen painopiste siirtyi
Yhdysvaltoihin, Hollywoodiin, jonka unelmateh-
taassa kehiteltiin sekii elokuvan esteettisid ettd teol-
lisia ominaisuuksia. 50-luvulla painopiste palasi jiil-
leen Eurooppaan; syntyi ns. eurooppalainen taide-
elokuva (ranskalainen, italialainen ja tsekkiliiinen
uusi aalto, englantilainen free cinema). Aivan sau-
matonta elokuvan historioiden painopisteajattelu ei
silti ole: historioitsijoilla ei ole ollut varaa unohtaa
esimerkiksi 30-luvun japanilaista elokuvaa, vaikka
sen omintakeinen estetiikka onkin aina marginali-
soitu j onkinlaiseksi historian harhapoluksi.

Tiimdn painopisteajattelun voisi tulkita siten, ettd
elokuvanhenkt, Filmgeist on historian eri aikoina
sijainnut maantieteellisesti eri paikoissa. Elokuva-
historialliset murrokset ovat merkinneet sita, etta
henki on jettenyt vanhat asuinsijansa ja siirtynyt
muualle. Tiissii tulkinnassa elokuvan historia ilme-
nee Filmgeistira itseliikuntana, piinfiym2ittomiind mat-
kana kohti ideaa, Elokuvaa.

Periodisoinnin ongelma ja
orgaaninen historiakiisitys

Historiallisissa tarkasteluissa periodisointi, kausien
ja epookkien miiiirittely on useimmiten merkinnyt
enemmdn tapaa jdsentid menneisyytti kokonaisuu-
tena kuin tapaa selittdd historiallista kehitystii. Toi-



sinaan tdmd pyrkimys on viiiiristynyt siten, ettii juuri
"tapa jdsentdd historiaa" on ymmiirreffy historialli-
sen prosessin osaksi: periodisoinneilla on luotu
merkityksid, jotka ovat kohteelle itselleen olleet
vieraita, sen oman kiisitejiirjestelmdn vastaisia. Pe-
riodisointi kertoo siis tavastamme ymmdrt66 men-
neisyyttd, paljon vdhemmdn se kertoo historiallisten
prosessien luonteesta.

Jo pelkiistiiiin nopea elokuvan historian yleisesi-
tysten tarkastelu paljastaa, ettd niiden periodisointi
perustuu hiimmiistyttiivddn kriteerien sekaluu-
teen, eritasoisten kriteerien kiiytt<ion. Samassa te-
oksessakin periodeja muodostetaan milloin teknisin
tai teollisin, milloin taas esteettisin perustein. Sel-
kein periodisointi on elokuvan tekniikkaan perus-
tuva j ako mykkiielokuvaan j a diinielokuvaan. Tdmd
jaottelu on mukana liihes kaikissa elokuvataiteen
historian yleisesityksissS, vaikka se on hieman har-
haanjohtava. Ns. mykkiielokuva ei koskaan ollut
todella mykkiiii: elokuvien ddnitausta vain luotiin
esitystilanteessa musiikin, iiiinitehosteiden tai jopa
luettujen tai levytettyjen repliikkien avulla.2a Li-
sdksi voidaan kysy6, onko mykkyys riittiivd peruste
historialliseen periodisaatioon, kun mykkiielokuvia
on tehty myos 20- ja 30-lukujen taitteen jiilkeen
(mm. kotielokuvat).

Pierre Sorlinin mukaan ainoa tapa vdlttiiii epiijoh-
donmukaisuutta on valita periodisoinnin kriteerit
joko elokuvan tekniikasta tai elokuvan "ulkoisesta"
historiasta. Edellisessii tapauksessa voitaisiin liiht<i-
kohtana pitiiii esimerkiksi filmin laatua ja viirijiirjes-
telmii2i (ortokomaattinen fi lmi, pankromaattinen fi l-
mi, technicolor-mustavalkofi lmi). Jiilkimmiisessd ta-
pauksessa liihtokohtana voisivat olla elokuvan ul-
kopuoliseen historialliseen kehitykseen liittyviit
periodisaatiot, esimerkiksi poliittisen historian
k66nnekohdat.2a

On luonnollista, etteivdt Sorlinin esittiimiit mallit
voi toimia, jos halutaan kirjoittaa elokuvataiteen
maailmanhistoriaa. Tekniikka ja ulkoiset poliittiset
tekijat eivet viiltt2imdttii ehdollista elokuvaa siin6
m5drin, ettii tekniset ja poliittiset kiiiinnekohdat hei-
jastuisivat viilittomiisti myos estetiikkaan. Tekninen
periodisaatio sopii elokuvan tekniseen historiaan,
yhteiskunnallinen periodisaatio elokuvan sosiaali-
historiaan.

Elokuvataiteen historian periodeja on yritetty
hahmotella myos tyylikausien arulla, jolloin liih-
tokohtana on estetiikka. Jo aiemmin viittasin David
Bordwellin ja Kristin Thompsonin Film Art -teok-
sessa esifflimiin historiallisiin (tai pikemminkin, histo-
riallisiksi ymmiinetfyihin) tyylikausiin. Bordwell ja
Thompson esittavat ffylikaudelle (film movement)
kaksi sis?illtillistii kriteeriii: I ) elokuvat, jotka on tuo-
tettu tiettynii aikanaja/tai tietyssi kansakunnassa ja
jotka jakavat tietyt tyylilliset ja muodolliset periaat-
teet, 2) elokuvantekij iit, j otka tyriskentelevdt saman
tuotantorakenteen sisiillii j a j akavat tietyt elokuvan-

tekemiseen liiftyvAt perusoletukset.2s Niiiden kri-
teerien pohjalta Bordwell ja Thompson erottavat
kaiken kaikkiaan kymmenen elokuvahistoriallista
tyylikauttatai periodia: l) varhainen elokuva (1893-
1903), 2) klassisen Hollyn ood-elokuvan muotoutu-
minen ( I 908- 1927), 3) saksalainen ekspressionismi
(19 19 - 1924), 4) ranskalainen impressionismi ja sur-
realismi ( I 9 1 8- I 930), 5) neuvostoliittolainen mon-
taasi (1924-1930), 6) klassinen Hollywood-elokuva
idnielokuvan synnyn jiilkeen, 7) 30-luvun japani-
lainen elokuva, 8) italialainen neorealismi (1942-
I 95 I ), 9) uusi aalto ( I 959- 1 964), I 0) uusi saksalainen
elokuva ( 1 966 -1982).26

Samantapaisiin kausiin on piiiitynyt mycis Jens
Toft , mutta hdnen j aottelussaan vaiheita, elokuvalli-
sen representaation jiirjestelmiii on vain neljii: l)
klassinen analyyttinen montaasi (Hollywood-elo-
kuva), 2) saksalainen ekspressionismi, 3) eisenstei-
nildinen elokuvakerronta, 4) avantgarde-elokuvan
representaatiojiirj estelm?i. Toft kutsuu luokittelu-
aan elokuvan historian teoriaksi, mutta oikeastaan
ei ole kyse historian periodisoinnista; Toftin luokit-
telu viittaa elokuvan kieleen, jonka merkitysraken-
teen ymmdrtiiminen voisi toimia elokuvahistorialli-
sen tarkastelun liiht<jkohtana. Toftin perusoletta-
mus on, ettd elokuva on ennen kaikkea visuaalinen
kerrontamuoto: iiiinellii ei ole hdnen jiirjestet-
mdssddn mitddn sijaa.27 Kaiken kaikkiaan Toftin ajar
telussa arvoitukseksi jea. mita merkitystd netlitta
esitellyllii elokuvan rakentamisen mallilla oikeas-
taan voisi olla elokuvan historiassa.

Yleensd elokuvataiteen historioissa ei kuiten-
kaan ole yritetty pelkiistiiiin esteettistd periodisaa-
tiota. Vaikka tarkastelun kohteena on ollut elokuva-
estetiikka, tiihiin elokuvan "sisdiseen" historiaan
ovat aina vaikuttaneet muutkin kuin esteettiset te-
kijiit. Niinpii esimerkiksi unkarilaissyntyisen eloku-
vateoreetikon B6la Bal5zsin mukaan estetiikan
suhde tekniikkaan on aina dialektinen. Aluksi on
vdline, tekninen innovaatio, joka mahdollistaa tai-
teellisen idean. Kehittyessidn taide vaikuttaa tekni-
sen kehityksen suuntaan, inspiroi ponnisteluja uu-
sien innovaatioiden keksimiseksi. Uusi tekniikka
antaa jdlleen uusia mahdollisuuksia taiteelliselle
ty6skentelylle, jne.28 Jos hyviiksymme tdllaisen dia-
lektiikan elokuvan eri ominaisuuksien vdlilld, on
tuskin endd mahdollista periodisoida elokuvatai-
teen historiaa pelkkiiii elokuvien kielta tai muotoa
analysoimalla.

Se, ettd elokuvataiteen historioiden periodisointi
on perustunut hyvin erilaisten kriteerien kiiyt-
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tcicin*, kuvastaa site, millaisten ei-esteettisten te-
kijoiden on kulloinkin katsottu vaikuttaneen eloku-
van estetiikkaan. Toisinaan nditd vaikuttavia te-
kijoitii on ollut useitakin. Esimerkiksi 5O-luvun lop-
pua on pidetty usein yhtend tdrkeimmistd taitekoh-
dista. Esteettisend merkkipaaluna on pideffy rans-
kalaisen uuden aallon estetiikan ja samalla ns. eu-
rooppalaisen taide-elokuvan syntyd. Tdssd ta-
pauksessa esteettinen murros kiiy selviisti yksiin
muiden tekijoiden kanssa. 50-luvun loppu o1i myos
taloudellinen k66nnekohta (sodan runtelema Eu-
rooppa vaurastui 50-lulun aikana, EEC perustet-
tiin), institutionaalinen kddnnekohta (televisio nousi
elokuvan kilpailijaksi, Hollywoodin ote maailman
elokuvamarkkinoilla heikkeni), tekninen kiidnne-
kohta (viirielokuva yleistyi, laajakangas ja ste-
reoddni otettiin kiiytt<ion) ja teollinen kddnnekohta
(eurooppalainen populaarielokuvateollisuus, ns.
EEC-elokuva syntyi).

Aina eivdt muutokset kuitenkaan ole tapahtuneet
yhtd samanaikaisesti. Yleensi elokuvataiteen histo-
rioissa pidetiiiin keskeisend vedenjakajana myris
20- ja 30-lukujen taitetta. Adnielokuvan teknologia
tiiydellistyi tuolloin kaupalliseksi menestykseksi.
Teknisellii ratkaisulla oli tietenkin esteettisid vaiku-
tuksia, esimerkiksi siten, ettd 30-lul,un alkupuolen
elokuvat olivat usein hyvin puheliaita (mm. Marx-
veljesten elokuvat, screwball-komediat) ja syntyi
lajityyppej2i, joissa ddnel16 oli keskeinen sija (musi-
kaali). Visuaalisesti 20-ja 30-lukujen taite ei kuiten-
kaan ollut tiiydellinen katkos: hollywoodilaisen elo-
kuvakerronnan periaatteet ja sddnnot olivat synty-
neet j o 20-lurulla, samoin tdhtij ii{ estelmii, pitkii niiy-
telmdelokuva, laj ityyppij iirj estelmd ja Hollywoodin
suurten tuotantoyhticiiden liukuhihnamainen val-

Victor Sjdstrdmin Inge-
borg Holmin hercittrimcin
keskustelun on osoitetlu
vaikuttaneen Ruotsin
uuden kdyhriinhoitolain
syntyyn vuonna 1918.
Kuva: Suomen elokuva-
arkisto

mistuskdytdnto. Voidaankin viiittiiii, ettei ddni ai-
heuttanut niin suurta jiiristystii Hollywood-estetii-
kassa kuin mykkii- ja [iinielokuvan ylikorostunut
periodisaatio antaa ymmdrtiiii. Jos tavoitteena on
elokuvataiteen historia, olisi periodisoinnin ensisi-
jaisena liihtokohtana oltava esteettisen paradigman
muutos; toinen kysymys on, milloin tdmdn muutok-
sen aiheuttaja on esteettinen, teollinen, taloudelli-
nen, poliittinen tai muu tekijii. Toisin sanoen: eloku-
vataiteen historian kirjoituksessa kerronnan kes-
kiossd on oltava elokuvan estetiikka, ei tekniikka tai
politiikka. On tietenkin totta, ettei estetiikkaa aina
(os koskaan) voi eroftaa ideologiasta, mutta ker-
ronnassa rajauksia on tehtdvd sen mukaan, mitd his-
toriaa olemme kirjoittamassa (elokuvan vai ideolo-
gian historiaa).

On mielenkiintoista, ettd vaikka elokuvan histo-
rioiden kohteena on taidemuoto, joka on teknisyy-
dessddn 1900-luvun taidetta par excellence, niiden
historiallinen kokonaisndkemys on hyvin liihellii
muiden taidemuotojen historioita. Elokuvan histori-
allisiin tarkasteluihin on implisiittisesti sisiilfyn),t tuttu
periodisointi: klassismi - modemismi - postmoder-
nismi. 30- ja 4O-lukujen Holll'wood on merkinnyt
klassismia, 50- ja 60-lukujen uudet aallot modemis-
mia ja 70- ja SO-lukujen audiovisuaalisen riijiihdyk-
sen aikapostmodernismia. Tiissii tulkinnassa mykdn
elokuvan aika on surkastunut jonkinlaiseksi esihis-
toriaksi, arkaaiseksi vaiheeksi, vaikka nimenomaan
tuolloin elokuvalla oli vankat kytkenndt muiden tai-
demuotojen modernismiin (saksalainen ekspressio-
nismi, ranskalainen surrealismi). Klassismin har-
haan liittyy lisiiksi se siruvaikutus, ettii kaikki sen
jiilkeen tuleva niihdiidn suhteessa klassiseen vai-
heeseen. Niinpii ranskalainen uusi aalto niihdiiiin
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pelkkiinii vastavetona klassiselle hollyrvood-ker-
ronnalle sen sijaan, ettd korostettaisiin myris sen
yhteyttii saman ajan ranskalaiseen kirjallisuuteen,
esimerkiksi uuteen romaani in.

Klassismi-modemismi-postmodernismi -malli tuo
myds mieleen tavan periodisoida historiaa yli-
piiiitiiiin. Maailmanhistoria on tapana jaotella 1800-
luwn saksalaisilta historioirsij oilta periytyviillii ta-
valla neljrizin jaksoon, vanhaan aikaan, keskiaikaan,
uuteen aikaan ja uusimpaan aikaan. Tdm6 periaate
nayttaa toistuvan historiallisissa esityksissd, vaikka
ajallinen jzinneviili olisikin lyhyt. Elokuvan kohdalla
tiimii aikavrili on vajaa 100 wotta. Siitii huolimatta
jaottelu niikyy myos elokuvan historian periodi-
sointien takaa. Mykkd elokuva on elokuvan van-
haa aikaa (aikaa ennen "todellista" elokuvaa), 30-ja
40-lukujen Hollywood elokuvan keskiaikaa, 50- ja
60-luvut uutta arkaa ja 70- ja 80-lulut uusinta aikaa.

Tdmiin periodisointitavan juuret loytyvdt saksa-
laisen varhaisromantikon Johann Gottfried Herde-
rin ajattelusta. Herderin mukaan kulttuuri oli kuin
organismi, jolla oli eldmdnkaari, synty, kasw, ku-
koistus ja kuolema.2e Tdmd ajatus on sittemmin ollut
monien maailmanhistoriallisten visioiden taustalla
(Oswald Spengler, Egon Friedell, Arnold Toyn-
bee). Trillaisessa historian orgaanisuuden ajatuk-
sessa on se sir,umerkitys, eftd historia niiyttiiii sul-
keutuvan edessdmme: uusimman ajan jiilklen ei voi
seurata mitaAn. Nykyisyys nayttaa sijaitsevan men-
neisyyden ddrimmaiselki laidalla, tulevaisuutta ei
ole.

Tdllaisessa menneisyyden hahmotuksen kon-
ventiossa lienee syy siihen, miksi esimerkiksi parai-
kaa kdynnissd olevaa audiovisuaalista vallanku-
mousta on tapana tarkastella suurena kaaoksena,
jossa videot, satelliititja kaapeli-TV:t tuhoavat kul-
taisen menneislyden, tdrvelevdt klassisen eloku-

van puhtauden. Orgaanisen historiakdsityksen
seurauksena tapahtumien kulku nriytteid aina loh-
duttomalta. Mycis elokuvataiteen historioissa mat-
kan suunta on ollut sama: synnystd kuolemaan,
ehedstd pirstaleiseen, jiirj estyksestii kaaokseen.

KOHTI ELOKUVAN
KULTTUURIHISTORIAA

Teos, tulkinta, kommunikaatio:
elokuva kulttuurissa

Elokuvataiteen historia, jonka liihtcjkohtana on elo-
kuvaestetiikka, ei historiantutkijan kannalta ole
kovin antoisaa. Elokuvataiteen historian piiiisiiiin-
t<iisend liihteend toimivat yksittiiiset elokuvat, elo-
kuvatekstit, j oiden rakennusperiaatteiden historial-
lisia muutoksia jiiljitetiiiin. Elokuvatekstien lisiiksi
tarkastelun kohteiksi nousevat elokuvan olemisen
strategiat (lajityypit, tahtijii{estelmd ym.) ja tietenkin
my<is elokuvataide instituutiona. Vaikka keskicissd
on estetiikka, on velttamat6nti selvittdd mycis niitii
tekij<iitii, jotka elokuvan syntyyn ovat vaikuttaneet
(intertekstuaalinen tausta, tuotantotapa, tekijoiden
biografi set liiht<ikohdat).30

Elokuvataiteen historia pohjautuu siis melko ka-
peaan kdsitykseen elokuvan olemistavasta. Sen
kiinnostuksen kohteena ovat ensisijaisesti itse elo-
kuvateos ja sen syntymddn johtaneet tekijiit. Sen
sijaan se ei ole kiinnostunut siite, miten elokuvalle
on kiiynyt syntyminsd jzilkeen. Elokuvan levitys,
kulutus, vastaanotto ja tulkinta ovat jdiineet eloku-
vataiteen historian ulkopuolelle. Kulttuuriselta kan-
naltajuuri tiimiipuoli on kuitenkin kiinnostavin, silld
siind on perusta elokuvan kulttuuriselle ja poliitti-
selle merkitykselle ja vaikutukselle.

Elokuvataiteen historia on perustellut historialli-
sen tarkastelun vdlttdmdttomyyden korostamalla
elokuvan ainutlaatuisuutta taiteena. Yhtii hyvin voi-
si elokuvan kulttuurihistorian perustella silld, ettd
elokuva on viimeksikuluneen sadan woden aika-
na osoiffautunut hyvin merkittdvdksi kulttuuriseksija sosiaaliseksi voimaksi. Tuskinpa kukaan voi
kiistZiii esimerkiksi Edvin Laineen Tuntemattoman
s otilaan merkitystd suomalaiselle itseymmiirryksel-
le, puhumattakaan siitd, miten vaikkapa Sergei
Eisensteinin Lokakuu (Oktj abr, 1927) on vaikufta-
nut lokakuun vallankumouksen fulkintaan. Varmas-
ti useimpien kansakuntien piirissii on tehty eloku-
via, joilla on ollut kansallista identiteettiii muokkaa-
va vaikutus.

Viilillisesti - katsojiensa kautta - elokuvalla voi olla
huomattavia sosiaalisia vaikutuksia. On esimerkiksi
o soitetfu, ettd Victor Sj cistnimin elokuv an I n ge b o r g

Eisensteinin Lokakuu on vaikuttanut tulkintoihin
lokakuun vallankumouksesta. Kuva;SEA.
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Holm (1913) heriittiimiillii keskustelulla oli kiistii-
mdtrin vaikutus Ruotsin uuden koyhiiinhoitolain
syntyyn vuonna 1918. Vaikka tdmdn lain taustalta
voi loytii2i lukuisia tekrj<iitii, toimi Ingeborg Holm
muurinmurtajana, joka toi k<iyhien aseman julkisuu-
teen.rr Toisen esimerkin elokuvallisen kerronnan
sosiaalisesta vaikutuksesta voisi antaa televisiouu-
tisoinnin rooli Vietnamin sodassa: uutiskuvat vaikut-
tivat voimakkaasti sodanvastaisen toiminnan lis66n-
tymiseen ja siten viilillisesti mycis sodan ptiiittymi-
seen.

Elokuvan sosiaalisesta potentiaalista tietoisena
liihes kaikissa maissa on perustettu elokuvatarkas-
tamo, sensuuri, jonka tehtdvd on valvoa, ettei valko-
kankaalle eksy katsojien moraalin tai valtakunnan
politiikan kannalta arveluttavaa materiaalia. Erityi-
sen tarkasti on valvottu sellaisia elokuvia, joilla on
kansallisen symbolin luonne. Niinpii esimerkiksi Ei-
sensteinin Lokalruusta poistettiin jo elokuvan syn-
tyessd vuonna 1927 Trotskia kiisitteleviii kohtauk-
sia. Elokuvaa retusoitiin vielii myohemminkin poliir
tisten suuntausten mukaan. Samoin kavi D.W. Grif-
fithin elokuvalle Kansakunnan synty (The Birth of
a Nation,l9l5), josta kukaan ei eniiii tiedii, millainen
alkuperdisversio oli. Erityisesti elokuvan rasistisia
kohtauksia on vuosien saatossa karsittu. Niin ikii2in
Jean Renoir'n elokuvasta Suuri illuusio (La Gran-
de illusion, 1937) puuttui pitkiiiin kohtaus, jossa
vankileiriltii karannut ranskalainen sotilas ja saksa-
lainen nainen asuvat yhdessd. Kohtaus liitettiin elo-
kuvaan vasta vuonna 1958.3'z Hyvd esimerkki sen-
suurin toiminnasta voisi olla myos 30-, 40- ja 50-
lukuj en Hollywood-elokuvia siiiidellyt Hays Code,
joka oli oikeastaan elokuva-alan tiukkaa itsesen-
suuria. Vuonna 1929 Martin Quigley ja Daniel A.
Lord tekiviit luettelon kielleuiiviksi suositeltavista

asioista (The Production Code),jonka pohjana oli-
vat Will H. Haysin johtaman Hays Officen suosituk-
set luodelta 1927. Huomattava vaikutus koodin si-
siiltoon oli katolisella yhdistyksellii Na tional Legion
o/- Decencylla. Lopulta koodi esiteltiin Haysille,
joka toimi20- ja 30Jukujen taitteessatuottajienja le-
vitttijien liiton MPPDA:n puheenjohtajana ja jonka
vaikutuksesta s66nn<isto tuli voimaan luonna 1930
(keytannosse kuitenkin alkukankeuden jiilkeen
vasta yuonna 1934). Tiimii sensuurisddnnosto kah-
litsi amerikkalaista elokuvaa 50-luvulle asti: se sane-
li erityisen tarkasti, miten tuli kuvata miehen ja nai-
sen vdlistd suhdetta, kuinka pitkiii suudelmat saivat
olla, miten uskontoa, poliisia ja oikeuslaitosta tuli
kuvata.r3

Itse asiassa elokuvan yhteiskunnallinen merkitys
ymmdrrettiin jo varhain. Trotskin sanat vuodelta
1923 ovat tdssd suhteessa kuvaavat: "Elokuva on
vdline, joka suorastaan vaatii huomiota osakseen -
se on paras mahdollinen propagandaviiline."3a Elo-
kuvaa onkin huoletta kiiytetry mitd moninaisimmissa
opetus-, tiedotus- tai propagandatehtayissA. Vuon-
na 1902 ranskalainen Path6-yhti<i tuotti Ferdinand
Zeccan johdolla joukon opetuselokuvia, mm. alko-
holin kiiyttoii vastustavan ftlminLes victimes de I'al'
colisme.35 Ensimmiisen maailmansodan aikana sak-
salaisia sotilaita varoitettiin sukupuolitaudin vaarois-
ta Richard Oswaldin ohjaamalla elokuvallaEs wer-
de Licht (191'1). Elokuvassa mies saa syfiliksen tans-
sijattarelta ja menee liiiikiirille, joka oli varoittanut
hdntd vaaroista jo etukiiteen. Tarinan piiiitteeksi
liiiikiiri kertoo, etti tauti saadaan parannettua, jos
vain potilas tulee ajoissa hoitoon.36

Propagandaelokuvia puolestaan ltiytyy kaikkial-
ta; niitd on tietenkin tehtailtu varsinkin kriisitilanteis-
sa, joissa on haluttu vahvistaa oman kansakunnan

yhteenkuuluvuutta tai viilit-
tiiii edullista kuvaa muille
kansoille. Kuuluisia esimerk-
kejii voisivat olla Saksassa
natsihallinnon aikana vuonna
1934 valmistuneet elokuvat
Sieg des Glaubens (ohj. Curt
Belling), Triumph des Wil-
lens (ohj. Leni Riefenstahl) ja
Blut und Boden (ohj. Ptolf
von Sonj ewski-Jamrowski).37
Kaikki ndmi elokuvat ovat
esimerkkejd siitii, kuinka elo-
kuva on koettu tiirkeiiksi vai-

Sensuuri on valvonut eri-
tyisesti elokuvia, joilla on
kansallisen symbolin luonne.
Esimerkiksi Kansakunnan
syntyd on sal<sittu useaan
otteeseen. Kuva: Suomen
elokuva-arkisto.



kuttamisen vdlineeksi. Kokonaan toinen kysymys
on, miten niiihin elokuviin on suhtauduttu, miten
yleiscin mielipiteet ovat jakaantuneet, ovatko "elo-
kuvalliset kokemukset" mycis herjastuneet ar-
kipiiiviin eliimidn j a mentaliteetteihin.

Elokuvan sosiaalisen merkityksen arvioiminen j a
ennustaminen voi toisinaan olla vaikeaa. Aina ei
elokuvan tarvitse suoraan kiisitellii ajankohtaisia tai
katsojille kipeitii tapahtumia. Katsojat voivat tulkita
elokuvaa myos allegoriana. Hyvd esimerkki alle-
goriasta loytyy kirjallisuuden puolelta: Albert Ca-
mts'n Rutto on tunnetusti allegoria toisesta maail-
mansodasta, saksalaisten valloittamasta Ranskasta,
vaikka tapahtumat sijoittuvatkin algerialaiseen pik-
kukaupunkiin ja kuvaavat ruttoepidemian aiheutta-
maa fuhoa. Camus'n romaani oli tietoinen allegoria.
On mielenkiintoista, ettei teme tietoisuus ole aina
viilttiimiitontii: yleiso voi tulkita taideteosta allegori-
ana riippumatta siit6, mitd teoksen tekijdt ovat ajatel-
leet. Niinpii vdhdn ennen Tsekkoslovakian poliitti-
sen muutoksen aikaatoukokuussa 1988 Richard At-
tenboroughin elokuva Gandhi saavutti suuren
menestyksen Prahassa. Sen esityksissii yleiso eli
voimakkaasti mukanaja reagoi elokuvaan kyynelin
ja kettentaputuksin.38 Prahalainen yleiso tulkitsi inti-
alaisten ponnistelut brittej ii vastaan oman poliittisen
ja yhteiskunnallisen tilanteensa kautta: Gandhin
tapahtumat niihtiin allegoriana tsekkoslovakialais-
ten omasta kamppailusta sosialistista hallintoa ja
samalla Neuvostoliiton poliittista otetta vastaan,
vaikkei Richard Attenborough elokuvaa ohjates-
saan ollutkaan ajatellut Itii-Euroopan maita.

Gandhin prahalainen vastaanotto paljastaa osu-
vasti sen, ettei elokuvan poliittiseen luonteeseen
voi piiiistd kiisiksi vain elokuvatekstin ideologiaa
analysoimalla: on otettava huomioon myos eloku-
van vastaanotto jakatsojien tulkinnat, jotka saattavat
vaihdella sosiaalisen ryhmiin, kansallisuuden tai
ajankohdan mukaan. On siis selvio, ettei elokuvan
kulttuurihistoriallisessa tarkastelussa ndiden muut-
tuvien kontekstien vaikutusta voi unohtaa.

Veikko Litzenin ja Keijo Virtasen esittdmdn
miiiirittelyn mukaan kulttuuri on kaikkien niiden
vastausten kokonaisuus, jotka ihminen on antanut
ympdristonsd haasteisiin.3e Kulffuuri on siis luon-
teeltaan kommunikatiivista. Tiimii piitee myos elo-
kuvaan. Itse asiassa elokuva kdy samanaikaisesti
kahta dialogia: toisaalta perinteensd, muiden eloku-
vien kanssa, toisaalta ympdroiviin |<ulttuurin kanssa.
Karkeistaen voisi ajatella, ettd eldkuvataiteen histo-
ria keskittyy edel li seen, elokuvan kulthrurihi stori a
j iilkimmaiseen "dialogiin".

Niin kuin on n2ihfy, taideteos ei koskaan voi olla
pelkkii teksti, pelkkd esteettinen objekti. Taideteos
on sekd teksti ettd siitii esitetyt tulkinnat. Jos ajatte-
lemme vaikkapa Beethovenin 9. sinfoniaa, taide-
teos ei ole vain sdvellyksen partituuri vaan myos
sen soiva tulkinta, akustinen musiikkiesitys. Tulkin-

Richard Attenborough, Gandhi.
Kuva: Suomen elokuva-arkisto.

ta puolestaan on vdistdmdttii tulkintaperinteen osa,
tietoinen aiemmista tulkinnoista. Tulkinnat ovat
luonteeltaan kumulatiivisia: ne kasaantuvat toisten-
sa piiiille.

Elokuvan olemistavan voisi rinnastaa siivellyk-
seen. Elokuva ei ole vain valotettua, paloiteltua ja
yhteensommiteltua filmi2i: se on oikeastaan filmin
projektio. Filmi asetetaan projektoriin, jonka valo-
keila heijastaa filmille tallennetut, erilliset kuvat val-
kokankaalle. Nopeasti valkokankaalle ilmestyes-
sdin ndmd kuvat muodostavat silmdn verkkokalvol-
la liikkeen illuusion: syntyy elokuva. Elokuva on
siis luonteeltaan taidemuoto, joka vaatii ihmisen
l6sn6olon, ei vain passiivisena vastaanottajana vaan
my<is aktiivisena esittdjdn6.

Usein tavassa, jolla elokuvaa on kiytetty histori-
antutkimuksen ldhteend, on unohdethr, kuinka
olennaisesti elokuvateksti ja sen esittdmiseen liit-
tyvd kommunikaatiotilanne kytkeytyviit toisiinsa.
On ajateltu, ettd elokuva on samanlainen doku-
mentti kuin vaikkapa yhdistyksen poytiikirja. Tiir-
keld on ottaa huomioon, ettei tulkinta ole ylihistori-
allinen tapahtuma, ajasta ja paikasta riippumaton.

Voidaan ajatella, ettii tulkinta on aina tekstin eh-
dollistama: teksti antaa tulkinnalle liihtokohdat. Tul-
kinta voi jopa olla sisddnrakennettuna tekstiin, jol-
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loin jokin tulkinta on todenndkoisempi kuin toinen.
Useimmat elokuvat todella pyrkiviit rakentamaan
tietyn tulkinnan katsojalle valmiiksi. Kyse on vain
siitd, miten timd tulkinta on merkitty. Viilniimiittii
jokin toinen yleisri ei osakaan lukea elokuvan anta-
mia vihjeitii oikein ja rakentaa oman tulkintansa.
Mahdollisten tulkintojen suhteen elokuvat poikke-
avat hyvin paljon, toiset ovat tulkinnallisesti ahtaam-
pia, toiset avoimempia. Tony Bennett ja Janet
Woollacott ovat teoksessaan Bond and Bevond
kritisoineet ajarusta. ettd olisi todella olemassa jokin
absoluuttinen teksti. Heidiin mukaansa sekd ajatus
tekstiin sisddnrakennetuista tulkinnoista ettd ajatus
tulkitsij oiden kulttuuri sten ehtoj en sanelemi sta tu1-
kinnoista ovat liian ahtaita, koska molemmat perus-
tuvat selkeddn jakoon tekstin ja vastaanotta.jan
viilillii. Bennettin ja Woollacottin mukaan teksti var-
sinaisesti vasta syntyy resepoinnin myritd; siksi
teksti on aina historiallinen.ao

Mikrili elokuvaa kdytetddn menneisyydestd ker-
tovana lShteend, on tulkintahistoria otettava huomi-
oon, vaikka itse elokuvateksti sziilyykin keskirissd.
Jos taas ajattelemme elokuvaa historiallisena toimi-
jana, tutkimuksen kohteena, on tulkintahistoria
viekikin tiirkeiimpiiii. Vain selvittdmdllS, miten elo-
kuva on toiminut tietyssd historiallisessa kontekstis-
sa, voidaan ymmdrtdd, millaista dialogia se on kdy-
nyt kulttuurinsa kanssa.

Elokuvan historiat
Jo aiemmin on kdynyt ilmi, ettii voidaan puhua hy-
vin monista elokuvan historioista. Ei ole olemassa
yhtii ja jakamatonta elokuvan historiaa vaan useita
piiiillekAiiisiri historioita. Elokuvan esteettistd histo-
riaa voisi kutsua elokuvan "sisdiseksi" historiaksi.
kun taas elokuvan kulttuurista olemassaoloa voisi-
vat luonnehtia useat "ulkoiset" historiat: sosiaalihis-
toria, taloushistoria, tekninen historia, mentaalihis-
toria. kulttuurihistoria. *

Jos erottelemme elokuvan historian dimensioita,
on tdrkedd havaita, ettd vaikka historiat ovat yhtaai-
kaisia, ne noudattelevat erilaisia ajallisia rytmeja.
Ranskalainen historiantutkija Fernand Braudel on
Vdlimeren piirin historiaa tutkivassa viiitoskirjas-
saan La Mtditerranie et le monde mbditerraneen d
l'2poque de Philippe II nahnyt ylipiiiitiiiinkin histo-
riallisessa prosessissa erilaisia ajallisia rytmejii.
Braudelin tutkimus jakautui kolmeen osaan. Han
tarkasteli aluksi luonnonolosuhteita, jotka muodos-
tivat ihmisen toimintaa ohjaavan voiman. Luonnon-
historiassa muutokset olivat hitaita ja tapahtumat
usein syklisiS. Toinen osa kdsitteli talous-ja sosiaali-
historiaa, jossa muutokset olivat nopeampia. Kolmas
taso oli poliittinen historia,joka oli lyhyen aikavdlin
ja nopean muutoksen historiaa. Ndmd tasot olivat
transparentteja ja operoivat samanaikaisesti.4l
Braudelin mallia soveltaen voisi ajatella, ettd myris

elokuvan historioita voisi jaotella niiden rytmiikan
mukaan. Pitkin aikavdlin historiaa olisikin silloin
erityisesti elokuvan tekninen historia, jossa muu-
toksia tapahtuu harvoin. Nopeammin muuttuvia his-
torioita olisivat elokuvan talous- ja sosiaalihistoria
sekd elokuvan tyylihistoria. Nopeimmin muuttuva
taso olisi elokuvan poliittinen historia, reseption
historia ja osin myos esteettinen historia, mikiili tar-
kastelun kohteina ovat yksittdiset elokuvateokset
eivetka tlylit.

On luonnollista, ettd elokuvan historioita voi ja-
otella monenlaisin kriteerein, niiden ei velftamatta
tarvitse olla "maailmanhistorian" dimensioita. Voim-
me ottaa kriteeriksi elokuvalajin (dokumenttieloku-
van historia, elokuvakomedian historia. ldnnenelo-
kuvan historia, melodraaman historia), yleison tai
alakulttuurln (underground-elokuvan historia, kai-
tafi lmin ja kotivideon historia, valtaelokuvan histo-
ria, mustan amerikkalaisen elokuvan historia, nais-
elokuvan historia, homo- ja lesboelokuvan histo-
ria), yhteiskuntasuhteen (poliittisen elokuvan histo-
ria, propagandaelokuvan historia), didaktiikan
(opetuselokuvan historia), aatteellisen sisiillcin (us-
konnollisen elokuvan historia, sosialistisen eloku-
van historia), kansallisuuden (latvialaisen elokuvan
historia, gruusialaisenelokuvanhistoria),valtion
(neuvostoliittolaisen elokuvan historia), maanosan
(afrikkalaisen elokuvan historia) jne, Mahdolli-
suuksia on loputtomasti.

Rajauksen kihtcikohtana ovat tietenkin tutkimuk-
selliset intressit. Historiantutkijat ovat hyvin harvoin
puuttuneet elokuvan historian kirjoittamiseen, ts.
pitdneet elokuvaa ilmiona, jonka historia on kulttuu-
risesti kiinnostava tutkimuskohde. Yleensd histori-
antutkijat ovat tarttuneet aiheisiin, joiden yhteiskun-
tasuhde on ilmeinen (propagandaelokuva, uutisfil-
mit, neuvostoliittolainen elokuva, dokumentit). Pal-
jon harvemmin historioitsijat ovat tarttuneet fiktio-
elokuvaa sivuaviin aiheisiin, vaikka siltiikin alueelta
loytyisi ilmi<iitii, joiden historiallinen merkitys an-
saitsisi liihempiiii tarkastelua.

Jo aiemmin on kiiytetty kiisitett?i elokuvan kult-
tuurihistoria. Se on yhteisnimike elokuvan kultfuu-
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risuhdetta tutkivalle historialle, jossa yhdistyvdt es-
teettinen, taloudellinen, sosiaalinen, tekninen ja
mentaalinen elokuvan historia. Elokuvan kulttuuri-
historialle olisi ominaista selitysperustan laajuus: tut-
kimuksessa otettaisiin huomioon elokuvan moni-
mutkainen yhteiskunnallinen olemistapa. Tdmdn
vuoksi myris liihdepohjan tulisi olla laaja. Liihteend
ei k2iytettiiisi vain elokuvateoksia vaan myris muita
kiiytettiivissii olevia lShteitii, asiakirjoja, kirjeitii,
muistelmia, haastatteluaineistoa, valokuvia, jne.

Elokuvan kulttuurihistoria kannattaa erottaa kd-
sitteestd elokuvakulttuurin historia. Elokuvan kult-
tuurihistoria olisi historiallisesti laajakatseisempi ja
kokonaisvaltaisempi, vaikka elokuvakulttuurin his-
torian tutkimuskohde olisikin laajempi. Elokuva-
kulffuurihan sisiiltiiii muutakin kuin elokuvien el6-
mdnkaareen liiq.vat tekijAt: mukaan voitaisiin ottaa
esimerkiksi elokuvatutkimuksen ja -kritiikin histo-
ria, elokuvakerhotoiminnan historia, arkistojen ja
museoiden historia, jne. Elokuvakulttuurin historia
ei kuitenkaan viilttiimiittii kohdistaisi huomiotaan
yhtii laajasti elokuvan kulttuuriseen merkitykseen,
vaikka se analysoisi monimuotoisen elokuvakult-
tuurin osatekijoitii.

Totaalisen historiankirjoituksen
unelma

Suomessa kulttuurihistoria on historiantutkimuksen
oppialana j ulistautunut kokonaisvaltaisen historian,
totaalihistorian kannattajaksi. Keijo Virtasen mu-
kaan tdmdn kokonaisvaltaisen tutkimuksen tavoit-
teina ovat "yksifyisen ja kollektiivisen integroimi-
nen sekd tutkimuskohteena ettd -tapana, kulttuurin
tuotteiden erilaiset funktiot 'kuluttajien' kannalta tai
tutkimuskohteen ajallinen pituus". Tavoitteena on
lisiiksi laajuudeltaan ja laadultaan monipuolinen do-
kumentaatio.a2

Ajatus totaalihistoriasta kytketiirin usein ranska-
laiseen Annales-koulukuntaan, joka on saanut ni-
mensa vuonna I 929 perustettsta Annales d'histoire
iconomique et sociale -lehdestii. Ensimmdisen pol-
ven annalisteihin kuuluivat mm. Marc Bloch, Fer-
nand Braudel, Lucien Febvre ja Georges Lefebv-
re. Vasta toisen maailmansodan jiilkeen annalistit
varsinaisesti paneutuivat historian metodologisiin
kysynyksiin.a3

Annalistit ottivat liihtokohdakseen ajatuksen liih-
teistrin monipuolisuudesta. Perinteisesti historian-
tutkimuksessa oli tukeuduttu vain kirjallisiin ltih-
teisiin, vaikka viime kiidessii kaikki ihmisen toimin-
nasta syntyneet jaljet saattoivat kertoa menneisyy-
destd: kuvat, sanat,esineet, tavat, musiikki, kultruu-
rimaisema.a

Annalistit ottivat ihanteekseen paitsi monipuoli-
sen ldhteistcin kayt6n myos niiistii liihteistii saatavan
informaation yhdistdmisen yhdessii futkimuksessa.
Liihimmiiksi tate tavoitetta pddsi Fernand Braudel

Viilimeri-viiitoskirjassaan - jopa siinri mddrin, ettd
sitd on tapana pitee Annales-koulukunnan ohjel-
manjulistuksena. Braudel in histoire total e v astaisi
siis tematiikaltaan ja heuristiikaltaan hywin myris
kultnruri h i storial I isia tavoi tteita.

Uusi ranskalaisen historiantutkimuksen suuntaus
aktivoi ennen kaikkea historian metodologian poh-
diskeluja. Koska oli esitetty vaatimus kaikkien mah-
dollisten liihderyhmien kdyttririnotosta, oli myos
kehitettiivii menetelmii, j oilla niiitii lahteita voitiin
kayttaa. Ennen pitkiiii huomiota kiinnitettiin my<is
elokuvaan. Ranikassa elokuvan heuristiikkaa ovat
tutkineet erityisesti Marc Ferro ja Pierre Sorlin.
Annales-lehden toimituskuntaan kuuluva Ferro otti
kysymyksen ensi keftaa esille monna 1968 artik-
kelissaan "Soci6t6 du XX" si6cle et histoire cin6ma-
tographique", jossa hdn syytti historioitsijoita kirjal-
lisia kihteitii palvovasta kultista.a5 Pohdiskelujaan
Ferrojatkoi Annales-lehden palstoilla vuonna I 973
metodologisesti tdrkedmmiissii kirjoituksessa "Le
film, une contre-analyse de la soci6t6?". Ferron
mukaan elokuva saattoi kertoa tietoa, jota mikiiiin
muu l6hde ei voinut ilmaista. Visuaalisin keinoin
elokuva saattoi toimia eridnlaisena yhteiskunnan
vasta-analyysina.a6 On mielenkiintoista, ettd Ferro
on ollut nimenomaan Neuvostoliiton historian ja
erityisesti lokakuun vallankumouksen tuntija.a7
Paneutuminen elokuvaan on ollut vdistdmdtonth,
kun ajattelemme, miten keskeisen sijan elokuva sai
20-luvun Neuvostoliitossa.

Toinen elokuvan heuristiikan metodologiaa
pohdiskellut historioitsija on ollut Pierre Sorlin. Jo
klassisen maineen on saavuttanut vuonna 1974
Revue d'histoire moderne et contemporaine -leh-
dessd ilmestynyt Sorlinin analyysi Alessandro Bla-
settin elokuvasta 1860. Sorlin osoitti tiissii artikkelis-
sa, ettd elokuvan kuvatja rakenne saattoivat kertoa
aivan toisenlaisesta historiasta kuin repliikit tai juo-
ni.a8 Sorlinin metodologisten teesien summana voi
pildd vuonna I 977 ilmestynyttii laajaa teo sta Sociolo-
gie du cinima. Ouverture pour I'histoire de de-
main.ae

Vaikka Ferro ja Sorlin olivat itse historioitsijoita ja
kirjoittivat metodologiset tekstinsi palvelemaan
niitii tutkijoita, jotka halusivat kayttaa elokuvaa
ldhteend, he itse pitiv[t elokuvaa myos tdrkednd
tutkimuskohteena.so Ferroa ja Sorlinia voi monessa
suhteessa pitiiii elokuvan kulttuurihistorian pionee-
reina: tosin he kirjoittivat elokuvan historiaa vain
artikkeleina, eiviit laaj oina tutkimuksina.

Elokuvan historiaan keskittyvissd tarkasteluis-
saan sekd Ferro etta Sorlin liihtevZit usein liikkeelle
yhdestii elokuvasta, ei elokuvajoukosta. Yhtri hy-
vinhdn elokuvan historiaa voisi kirjoittaa elokuvien
kulttuurihistoriana ja valita tutkimukselle pitkii ai-
kaviili ja laaja elokuvavalikoima. Ferron ja Sorlinin
kiinnekohtana on kuitenkin yksi elokuvateos tie-
tyssd historiallisessa tilanteessa. Ndin on jopa Sor-
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linin Sociologie du cinima -teoksessa, jonka liipi-
kulkevana juonteena on Luchino Viscontin Rilva-
jien (Ossessione, 7942) analyysi. Sorlinin teoksen
kiisittelyjiirjestys voisikin antaa viitteitA siita, millai-
sista liihtokohdista elokuvan kulttuurihistoriaa voisi
liihteii ki{oittamaan.

Sorlinin teosjakaantuu aluksi kahteen osaan, elo-
kuvan kulttuurisen olemistavan tarkasteluun (Un
Produit culturel) ja elokuvan analyysiin (Analyse
filmique et histoire sociale). Edellisessii on otettava
huomioon sekd fuotanto efia vastaanotto. Tuotan-
nossa on tarkasteltava mm. elokuvan rahoitusta,
tekrjoitii, toteutusta ja milj<ititti. Vastaanotossa taas
mm. e lokuvan levitysj iirj e stelmiiii, levittiij ien pol i-
tiikkaa, yleisrin makuja, elokuvallista "kuuntelua" ja
katsomistilannetta (tuntemuksia, samastumista, pro-
j ektioita). Elokuva-anal1ysilla Sorlin tarkoittaa elo-
kuvan tarkkaa liihilukua, kuva- (a ddni)kerronnan
erittelyii, henkilohahmojen ja niiden vdlisten suh-
teiden analyysia, elokuvan tilan (mikii on "nd-
kyviiii", mikii "nZikymiitcintii"), ideologian, poliittis-
ten ristiriitojen, aikakiisityksen, jne. tutkimusta.5l

Niin kuin Sorlinin jaottelusta niikyy, elokuvan
historiallisessa tarkastelussa on otettava huomioon
sekd elokuvan "sisdinen" historia (itse elokuvaan
taltioitunut tieto menneisyydestii) ettd "ulkoinen"
historia (elokuvan kulttuurinen olemistapa). Edelli-
sessd ldhteeni on elokuva, jiilkimmaisessd mycis
muut, esimerkiksi kirjalliset liihteet.

Niiin ymmiirrettynd elokuvan kulttuurihistoria
tiiyttiiisi siis hyvin aikaisemmin esitety "kulttuurihis-
torialliset vaatimukset". On tietenkin ymmdrret-
tdvdd, ettd tdllaisessa tarkastelussa kohteeksi vali-
koituu helposti yksi tai vain muutama elokuva. Elo-
kuvan "sisdisen" ja "ulkoisen" historian kartoituk-
sessa on tyotii kylliksi. On kuitenkin tdrkehd muis-
taa, ettd elokuvan kulttuurihistoria voi olla
liihtrjkohdi ltaan myos synteetti std, laaj oj en linj oj en
tutkimukseen tehteevae. On mahdollista kirj oittaa
esimerkiksi tietyn kansallisen elokuvan historia ja
kiinnittiiii huomiota kaikkiin edellii esitetryihin
ndkrikulmiin, puhumattakaan viel6 muista elokuva-
kultnruriin ulottuvista laajennuksista (elokuvaker-
hot, -kritiil,C<i, -tutkimus).

Jos Braudelin Viilimeri-kirjalle pitiiisi etsiI vasti-
netta elokuvan historian puolelta, mieleen fulee
auttamatta italialaisen Gian Piero Brunettan Storia
del cinema italiano,joka on italialaisen elokuvan
historian kokonaisesitys 1800-lurun lopulta ny-
kypiiiviiiin. Myos Erkki Huhtamo on tulkinnut Bru-
nettan teoksen braudelilaiseksi totaalihistorian yri-
tykseksi.52

Brunettan kiisittelyssii on irtaannuttu perintei-
sestd elokuvataiteen historiasta ja hyviiksytty pelk-
kien elokuvien lisiiksi mukaan koko elokuvakult-
tuuri.sr Yhrd hyvin Brunettan massiivista teosta voisi
kutsua italialaisen elokuvakulttuurin historiaksi, tai
oikeammin elokuvakulttuurin kultnrurihi storiaksi,

sillii se tdyttdd erinomaisesti kulttuurihistorialle
yleensd asetetut tavoitteet.

Brunetta on onnistunut tavoittamaan braude-
lilaisen histoire totalen,kertomaan samanaikaisesti
useita transparentteja historioita ja liittiimiiiin ne toi-
siinsa. Kansallinen elokuva on ollut rajaus,joka on
siiilytt?inyt materiaalin vielii edes jotenkin hallittavis-
sa. Elokuvan maailmanhistoiaa, histoire globalea
tuskin kuitenkaan olisi mahdollista kulttuurihistori-
alliselta kannalta kirjoittaa. Siitii yksinkertaisesta
syystd, ettii mitii laajemmalle rajat ty<innetiiiin, sitii
enemmdn historiat pirstoutuvat. Kansallisuus antaa
elokuvakulttuurille mielekkiiiin, koossapitdvdn
"yhteisen nimittiijiin", maailmanhistorian tasolla
tiillaista nimittiijiiii ei eniiii ole. Historia hajoaa histo-
rioiksi.
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