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Patrice Petro

Feminismi ja elokuvahistoria

Nykyddn on liian helppoa olettaa, ettd jos teksti on
nimetty “feministiseksi” teoriaksi, niin silld ei silloin
voisi “olla arvoa” missddn muussa mielessd tai ettei
sevoisi “kdydd” muusta (taas tuo “naisen alue”).

Meaghan Morris'

Eiole yllattdvad, ettd viime aikoina, kun on mahti-
pontisesti korostettu historian tirkeyttd tekstiana-
lyysille ja -kritiikille, elokuvantutkimuskin on suun-
tautunut historiaan ja historialliseen kysymyksena-
setteluun. Elokuvantutkijat ovat kuitenkin jo paljon
ennen kirjallisuudentutkimuksen uushistoristista
suuntausta® keskustelleet perinteisesti miellettyjen
historioiden ongelmista ja puutteista sekd pyrkineet
ylittdimdén tekstien ja kontekstien tai historian ja teo-
rian vililld néhtyjé eroja.’

Huolimatta kaikesta itsetietoisuudestaan ja teo-
reettisesta  hioutuneisuudestaan ndméi varhaiset
keskustelut kuitenkin kiinnostavasti vaikenivat
feministien perinteisille historiakdsityksille asetta-
mista haasteista. Myos osa kaikkein uusimmista elo-
kuvahistoriallisista tutkimuksista - ainakin selkeim-
min ja varauksettomimmin itsensi sellaisiksi ni-
medvistd - on vain vahvistanut titi trendid siten, ettd
ne ovat joko kokonaan sulkeistaneet feminismin
tarkastelustaan tai luokitelleet feministiset tekstit su-
kupuolikritiikin ja spekulatiivisen teorian erikois-
alueeseen kuuluviksi.*

Usein toistettu vaatimus elokuvantutkimuksen

suuremmasta tieteellisestd kurinalaisuudesta - argu-
mentti, jolla tyypillisesti tarkoitetaan arkistotyon ja
kovan empiirisen tutkimuksen tarvetta - on edel-
leen vahvistanut késitysté, ettd feministisilla eloku-
vantutkijoilla olisi ollut suhteellisen vdhén sanotta-
vaa elokuvahistoriallisista kysymyksistd.’ Joiden-
kin tutkijoiden tekstien perusteella syntyykin kési-
tys, ettd elokuvantutkimusta tieteenalana luonnehti-
si tybnjako, jonka mukaan ‘historiantutkijat”
Jjaljittdvat empiiristd, méériteltdvissd olevaa, kon-
kreettisesti tunnettua todellisuutta (varsinaista histo-
riallista todellisuutta), kun taas “feministit” tutkivat
hamiardmpéd teoreettisen spekulaation aluetta (to-
dellisuutta tulkittuna).

Téllaisen ylittdméttomén (ja mahdottoman) jaon
tekemisessd historioitsijoiden ja feministien, histori-
an ja teorian, empiirisen tutkimuksen ja teoreettisen
analyysin vilille on tietysti ilmeisid ongelmia. Jako
yksinkertaistaa elokuvahistoriallisen keskustelun
nykytilaa, mutta - miké tdrkedmpas - jattdmallad huo-
miotta feministisen elokuvateorian pitkdaikaisen
pyrkimyksen erilaistaa ja tismentd4 subjektiviteetin
kasitteitd se myos toimii siten, ettd feministien eloku-
vahistorian parissa tekemé ty6 unohdetaan.

Feminististd elokuvantutkimusta ja -teoriaa ei
usein todellakaan voi tunnistaa “historiaksi” perin-
teisessd mielessé: historiaksi ainutkertaisten yksildi-
den tutkimuksena; historiaksi esteettisten muotojen
kehitykseni; historiaksi teollisten ja oikeudellisten
rakenteiden kehityksend - sellaiseksi, mitd yksi




feministi on kutsunut “historiaksi tavanomaisessa
mielessd” (history as usual).® Ei olekaan yllattivas,
ettéd perinteisten historioiden metodit ja lihestymis-
tavat ovat osoittautuneet ongelmallisiksi feministien
kannalta. Yhtend syynd tihdn on ollut se, etti niin
monissa menneisyydestd siilyneissi dokumenteis-
sa on vain rajoitetusti jalkid naisten olemassaolosta,
kun taas naisten alistamisesta ja heidin marginaali-
sesta asemastaan nuo dokumentit tarjoavat loputto-
masti todisteita. Téssd ei kuitenkaan ole kysymys
pédtevin dokumentaation puutteesta, silld, kuten
monet feministit ovat osoittaneet, elokuvahistorian
uudelleenrakentaminen ei ole vain nikymittomin
tekemistd “nakyvaksi”. Siihen sisiltyy myds se, ettd
vallitsevat nidkyvyyden jérjestelmit kytketiin ylei-
seen objektiivisuuden ja subjektiivisuuden kritiik-
kiin elokuvan historiankirjoituksessa. Samoin on
ajateltava uudelleen uudemman elokuvateorian
tutkimusmenetelmii ja teoreettisia lihtokohtia (siis
tekstianalyysin asemaa, tekijyyden ja biografian
suhdetta, tekstinulkoisten tekijoiden asemaa eloku-
van ja sen yleisdjen madrittijini).

Empirismin ja teoreettisen spekulaation suhteelli-
sia ansioita koskeva kiista onkin hdmértinyt laajem-
man ja tirkedmmain eron elokuvan historiografias-
sa: eron sen vililld, tarkastellaanko elokuvaa insti-
tutionaalisesti ja formaalisesti tuotettuna (elokuva
ensisijaisena historian objektina) vai kulttuurisesti
vastaanotettuna (katsoja-subjektin historia). Kuten
Fredric Jameson on huomauttanut, on aina olemas-
sa kaksi historiallisuutta, kaksi historiallisen tutki-
muksen polkua: “kohteen ja tutkijan polut, asioiden
itsensd historiallinen alkuper sekd tuo abstraktimpi
historiallisuus, joka muodostuu niisté kisitteistd ja
kategorioista, joilla me yritimme niitd asioita
ymmartag.””’

Niiden kahden todellisuuden vilisti eroa eloku-
vantutkimuksessa kuvaa ehké parhaiten ero eloku-
vallisia konventioita ja instituutioita tutkivan formaa-
lisen historian seki elokuvan vastaanottoa ja katso-
Jjuutta pohtivan kulttuurihistorian valilld. Siind missi
formaalisia elokuvahistorioita luonnehtii pyrkimys
nidhdé kehityslinjoja institutionaalisissa ehdoissa ja
lajityypillisissd konventioissa, elokuvan kulttuuri-
historiat pyrkivit sijoittamaan elokuvat osaksi laa-
Jempaa kulttuuristen voimien historiaa (konsume-
rismi, sensuuri, reformiliike). Ei olekaan sattuma,
ettd feministit ovat ndistd vaihtoehdoista valinneet
kulttuurihistorian ja ovat siten seuranneet subjektin
polkua ja abstraktimpaa subjektiviteetin historialli-
suutta. Pdinvastoin kuin formalistiset elokuvahisto-
rioitsijat, jotka pyrkivét uudelleen [6ytdméin jotain,
Josta on yhid enemmin tulossa kadotettu objekti, fe-
ministit ovat olleet ensisijaisesti kiinnostuneita kai-
vamaan esiin (jo 16ydetyn) naissubjektin historiaa.

En kuitenkaan viiti, ettd eron tekeminen formaa-
lisen ja kulttuurisen historian vilille selittdisi kaikkia
nykyisid historiankirjoituksen tapoja elokuvatutki-

muksessa, tai ettd formalistinen ja kulttuurinen 14-
hestymistapa eivdt koskaan kohtaisi tai menisi
paillekkdin. Lisdksi, kuten tulen jatkossa esittd-
méén, itse subjektin ja objektin vilinen oppositio on
perimmiltdin ongelmallinen ja erityisen rajoittava
feministisen elokuvahistorian kannalta. Se ei pysty
selittimadn naisen paradoksaalista asemaa elokuva-
historiassa sekd representaation subjektina etti
objektina, sekd kuvien kuluttajana etti kuluttajan
kuvana. Ja kuten feministisen elokuvateorian histo-
ria niin selvisti osoittaa, yritys “l8ytd4” naisinen
subjekti on johtanut halvaannuttavaan tilanteeseen
joissain feministisissa elokuvahistorioissa, jotka ovat
Jjoko pyrkineet vahvistamaan sosiaalisesti konstru-
oitua naisellista identiteettid tai torjumaan kaikki it-
sensa-nimedmisen yritykset.

Olisi kuitenkin hyodyllisté tiedostaa feministisen
elokuvantutkimuksen ja teorian historiallinen ulot-
tuvuus sekd nidhdd feministien yleisempi pyrkimys
kartoittaa naissubjektin historiallisia polkuja. Vaikka
feministiselld elokuvatutkimuksella on harvoin
nihty “olevan arvoa” historiana - sen ei ole edes
nihty “kdyvan” historiasta - haluan korostaa, etti se
on ollut johdonmukaisesti kiinnostunut historian ja
representaation kysymyksistd. Niin ikéiin feministi-
sessd tutkimuksessa on siirrytty suurista teleologi-
sista naisen elokuvallista esittimisti koskevista tari-
noista rajatumpiin tekijyyden, katsojuuden ja kulu-
tuksen historioihin. Seuraavalla analyysilla - joka
kieltdmattd on enemménkin ajatuksia herdttiva kuin
tyhjentdvd - toivon osoittavani, kuinka keskeisid
historialliset kysymykset ovat feministisessé eloku-
vakirjoittelussa, jolle historiallisen tiedon ldhtékoh-
dat ovat pikemminkin identiteetin ja eron vilisten
monimutkaisten suhteiden uudelleenajattelussa
kuin kiistelyissd empirismin ja tulkinnan ansioista.

Feminismi ja heijastusteoria

“Naiset ovat kautta vuosisatojen toimineet pei-
leind, joilla on taianomainen voima heijastaa mies-
hahmo kaksi kertaa luonnollisen kokoisena”

Virginia Woolf, jota Molly Haskell siteeraa teok-
sen From Reverence to Rape johdannossa.

Varhaisimpia feministisestd ndkokulmasta kirjoitet-
tuja elokuvan historioita - Marjorie Rosenin Pop-
corn Venus: Women, Movies, and the American
Dream (1973) ja Molly Haskellin From Reverence
to Rape: The Treatment of Women in the Movies
(1974) - viheksytadn nykyédan, koska niitd pidetdan
popularisoituina ja teorettisesti yksinkertaisina his-
toriikkeina, joiden historialliset viitteet ovat y-
leistédvid ja teleologisia.®* Molempia kirjoja, jotka
kayvit yksityiskohtaisesti ldpi vuosikymmenis jat-
kunutta naisten tukahduttamista Hollywood-eloku-
vassa, on myds kritisoitu niiden historiallisesta re-
duktionismista, niiden tavasta samastaa teksti ja kon-
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Miestenvilistd  kumppanutta
elokuvassa Toiset 48 tuntia.

teksti, yleiso ja valkokangas -
lyhyesti sanottuna niiden tu-
keutumisesta johonkin, mité
yleisesti kutsutaan ‘“heijastus-
teoriaksi”.’

“Elokuvat ovat yksi selvim-
mistd ja helpoimmin lahestyt-
tivistd peileistd menneisyyteen,
silld ne ovat seké kulttuurituot-
teita ettd kuvastimia”, kirjoittaa
Molly Haskell kirjan From Re-
verence to Rape johdannossa.'
Vastaavasti Marjorie Rosen ky-
syy Popcorn Venuksen esipu-
heessa, “heijastaako taide eld-
mii”, ja vastaa yksiselitteisesti:
“Elokuvissa, kylld. Koska elo-
kuvat ovat enemmin kuin miké4n toinen taidemuo-
to olleet peili, jota pidetddn yhteiskunnan huokois-
ten kasvojen edessd. Siksi ne heijastavat naisten
muuttuvaa yhteiskunnallista kuvaa - jota ei viime ai-
koihin asti ole otettu vakavasti.”!! Vaikka tdssd esiin
manattu peilimetafora luo suhdetta elokuvan ja kult-
tuurin, tekstuaalisen ja sosiaalisen ruumiin vilille, se
ei kuitenkaan onnistu ottamaan huomioon paljon
vaikeampaa kysymysti tekstin ja ideologian suh-
teesta. Eli, kuten Jameson muotoilee: “Onko teksti
vapaana virtaava omavarainen objekti, vai heijas-
taako se jotakin kontekstia tai taustaa, ja mikdli hei-
jastaa, toistaako se yksinkertaisella tavalla kohdet-
taan ideologisesti, vai onko silld autonomista voi-
maa, jonka voisi nihdd my6s vastustavan tétd kon-
tekstia?”!?

Rosenin tapa kisitelld naisia ja elokuvan historiaa
jittaa huomioimatta kysymyksen tekstin ja ideologi-
an suhteesta, koska héin nojaa pitkdlle perinteiseen
sosiologiseen analyysiin. Haskellin ldhestymistapa
tarjoaa sen sijaan usein huomattavasti vivahteik-
kaamman nikemyksen siitd, miten elokuvat voivat
toimia historiallisena evidenssiné: Haskell ksitte-
lee tapoja, joilla elokuva sekd heijastaa sosiaalisia
oloja ettii védristdd naisten kokemusta niistd. Yh-
dessi kirjansa ahkerimmin lainatuista kohdista Has-
kell kirjoittaa:

Naisilla on aihetta protestiin, ja elokuva on antoisa alue na-
kertaa pohjaa naisstereotyypeiltd. Samalla on kuitenkin ole-
massa vaara menni liian pitkélle toiseen suuntaan, siirtdd nyky-
aikaista sensibiliteettia menneisyyteen niin, ettéd koko elokuvan
historiasta tulee jauhoa raivoavan feminismin myllyyn [--] Me
voimme esimerkiksi voivotella sité tosiasiaa, ettd nainen téytyi
lopuksi palauttaa paikoilleen jokaisessa elokuvassa, jossa hin oli
kunnostautunut ammattilaisena. Meidén on kuitenkin otettava
huomioon, etti naiset joka tapauksessa kdvivdt tissi 1930- ja

1940-lukujen elokuvissa, ja lisaksi ettd varhaisen elokuvan san-
karittaret eivit ainoastaan olleet suhteellisesti aktiivisempia
kuin naiset katsomossa, vaan myos aktiivisempia kuin ny-
kypiivin elokuvien sankarittaret. Tanaan meilld on ennenko-
kematon ilmaisunvapaus ja ennétyksellinen joukko naisia, jotka
esiintyvit, toimivat ja tekevit valintoja toteuttaakseen itsedén,
ja kuitenkin meitd loukataan elokuvan historian kurjimmilla -
huonoimmin kohdelluilla, syrjityimmilld ja epdinhimillistetyim-
milld - sankarittarilla.”

Tissd katkelmassa Haskell asettaa haasteen pe-
rinteisille  nikemyksille  Hollywood-elokuvan
“edistyksestd” ja “kehityksestd” ja vaatii tutkijoita
kunnioittamaan menneisyyden toiseutta sekd otta-
maan huomioon sen keskeisen eron suhteessa
nykyisyyteen. Hén kyseenalaistaa heijastusteorian
perusperiaatteet viittimalld, ettei naisten edessd pi-
detty elokuvapeili yksinkertaisesti “heijasta” hei-
dén sosiaalista todellisuuttaan. Pikemminkin se pal-
jastaa, miten elokuva on historiallisesti toiminut
hamirtidkseen naisten saavutuksia ja edelleen
liittinyt miesnikokulmaan jotain, mitd Haskell kut-
suu lansimaisen sivilisaation “suureksi valheeksi” -
ajatuksen naisten alempiarvoisuudesta.

Kiinnostavasti Haskell viltt44 heijastusteorian an-
soja esittdimdlld ajattoman ja normatiivisen hetero-
seksuaalisen romanssin ideaalin, jota vasten eloku-
van historian kulkua tarkastellaan. On todettava,
etti Haskellin teksti nostaa peilimetaforan esiin
usein halveksivassa sivyssé ja tavallisimmin silloin
kun se viittaa aikalaiselokuvaan ja sukupuolieron
kysymyksiin. Esimerkiksi 1970-luvun elokuvista
Haskell paikantaa heteroseksuaalisen romanssin
representaatiossa tapahtuneen muutoksen ja vit-
tAd, ettd mies- ja naispdahenkil6t, “kuten niin monet
nykyaikaiset parit, padtyvét yhteen pikemminkin
heikkoudessaan kuin vahvuudessaan; he ovat toi-




nen toistensa neuroosien heijastuksia.”'* Michista
buddy-elokuvaa analysoidaan silmiinpistivén sa-
maan tapaan, mutta se saa osakseen ylimaardista
kritiikkid tavastaan sulkea naiset ulkopuolelle seka
narsistisesta vdlinpitdiméattomyydestidén heterosek-
suaalisuutta kohtaan:

Seksuaalinen halu ei ole asian ydin, eiké “homoerotiikka” oikea
ilmaisu nille suhteille, tai miehille, jotka taistelevat rinta rinnan
[--]; pikemminkin kyseessa on rakkaus - rakkaus jonka puitteis-
sa miehet ymmartivit ja tukevat toisiaan, puhuvat samaa
kieltd ja vaarantavat henkensé saavuttaakseen toistensa kun-
nioituksen. Mutta tissd on my®s nikoharhaa; seikkailun vai-
keudet peittdvit sen tosiasian, etté kyseessd on rakkauksista
helpoin: rakkaus, joka on keskenkasvuista, esiseksuaalista, sa-
natonta, rakkautta itsenkaltaiseen [semblable], omaan peiliku-
vaansa.'

Haskellin buddy-elokuvaa kohtaan esittdma kri-
tiikki on hinen vastakkaisista viitteistdin huolimatta
ainakin osittain homoeroottisuuden kritiikkid, jonka
hén laajentaa koskemaan myoés aikalaiselokuvaa.
“Olemme sortuneet erdénlaiseen emotionaaliseen
laiskuuteen ja passiivisuuteen”, Haskell kirjoittaa,
“tilaan, jossa meitd hdtkdhdyttdd ainoastaan vékival-
ta, ja olemme taipuvaisia valitsemaan partneriksem-
me ne, jotka ovat sielumme heijastuksia pikemmin-
kin kuin haasteita. Homofiilinen impulssi on, tai voi
olla, useimpien turmeltuneiden taipumusten [tropis-
mien], kuten insestin, tapaan antautumista, lanke-
amista takaisin omaan luontoonsa.”'® Haskell kylla
suhtautuu kriittisesti avioliittoinstituutioon ja siihen,
mihin hén viittaa nimelld “keskiluokkaiseksi perhe-
eldmaksi kutsuttu tauti”. Kuitenkin hin pitd4 voimas-
sa “naisten ja miesten vélisen kemian” standardia,
jota vasten elokuvan historiaa voi arvioida, ja sor-
tuu kritiikittomasti ylistdméaén heteroseksuaalista
romanssia (sellaisena kuin se esitetddn “elokuvissa,
joissa on kaksi erillistd mutta tasa-arvoista nikokul-
maa”, kuten Lauren Bacallin ja Humphrey Bogar-
tin tai Katharine Hepburnin ja Spencer Tracyn
elokuvissa). Sen liséksi, ettéd kirjaa From Reveren-
ce to Rape on yleisesti kritisoitu sen yleistavistd ja
teleologisista vditteist4, sitd voidaan myds arvostella
tietyn identiteetin pakottamisesta elokuvan histori-
aan - naisten ja elokuvan historian palauttamisesta
heteroseksuaalisen romanssin (epdonnistunee-
seen) historiaan nykyaikaisessa amerikkalaisessa
elokuvassa ja kulttuurissa.

Haskellin narratiivinen versio elokuvan histori-
asta korvattiin joka tapauksessa pian teoreettisesti

Katharine Hepburn ja Spencer Tracy
heteroseksuaalisen romanssin lumoissa George
Stevensin elokuvassa Woman of the Year. Kuva
Suomen elokuva-arkisto.

hienostuneemmilla ja historiallisesti rajatummilla
ldhestymistavoilla suhteessa naisia ja elokuvaa kos-
keviin kysymyksiin. Erityisesti tekijyyttd koskevat
kysymykset antoivat feministiteoreetikoille mah-
dollisuuden esittdd haasteen vakiintuneille eloku-
van historiankirjoituksen tavoille ja pohtia uudel-
leen tuotannon tasolla sosiaalisen sukupuoli-identi-
teetin ja seksuaalisen eron vilisid monimutkaisia
suhteita.

Feminismi ja elokuvan tekijyys

Naisten ja elokuvan voivat tulla mielekkdiksi vain
teorian muodossa, yrityksessd luoda rakennelma,
Jjossa sellaisia elokuvia kuin Arznerin voidaan tar-
kastella jdlkikdteen.
Claire  Johnston'
Usein on huomautettu, ettd poststrukturalistinen
tekijyyden kritiikki tuli sulkeistaneeksi nousevalle
feministiselle kirjallisuudentutkimukselle keskeiset
identiteetin ja subjektiviteetin kysymykset. Nancy
Millerin mukaan “Tekijin sulkeistaminen ei niin-
kédn ole innoittanut tekijyyden kisitteen uudel-
leenarvioimiseen. Pikemminkin se on erilaisin reto-
risin kdédntein tukahduttanut ja ehkdissyt kaiken-
laisen kirjoittavaa mindi koskevan keskustelun, ja
korostanut sen sijaan anonyymin tekstuaalisuuden
(uutta) monoliittia [--]*#
Elokuvantutkimuksen kontekstissa poststruktu-
ralismin tulolla oli kuitenkin pdinvastainen vaikutus
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feministiseen kritiikkiin. Ainakin aluksi se nosti
esiin kysymyksen elokuvan naisohjaajista ja antoi
uutta pontta tekijyyttd koskevalle keskustelulle,
joka oli dominoinut elokuvantutkimusta 1960-luvun
alusta ldhtien. Claire Johnstonin ja Pam Cookin
Dorothy Arzneria késittelevit esseet, jotka ilmes-
tyivdt vuonna 1975 - vain vuotta my6hemmin kuin
From Reverence to Rape - madrittivat tehokkaasti
uudelleen perinteisen auteur-kritiikin rajoja: ne
alistivat elokuvan tekijyyden késitteen poststruk-
turalistiselle uudelleenarvioinnille ja perusteelli-
selle feministiselle kritiikille."

Oli tdrkeda, ettd Johnston ja Cook ymmarsivit
projektinsa poleemiseksi tarttumiseksi ajankohtai-
siin, feministisen kritiikin funktioita ja nousevaa
feminististd elokuvakdytantod koskeviin kysy-
myksiin. Kyseenalaistamalla tavan, jolla vakiin-
tuneet elokuvan historiankirjoituksen muodot (esi-
merkiksi Andrew Sarrisin ajama auteurismi ja Kevin
Brownlowen ja Lewis Jacobsin sosiologiset historii-
kit) sulkeistavat naisten saavutukset, he samalla
problematisoivat my0ds feministisen tavan “1oytaa”
naisohjaajia Hollywoodista ja arvostelivat pyrki-
myksid palauttaa naisten ohjaamat elokuvat osaksi
katkeamatonta ‘“‘feministisen taiteen” perinnetta.
Johnstonin mukaan feministinen elokuvahistoria ei
ole sitd, ettd naiset yksinkertaisesti “tuodaan takai-
sin” johonkin muuttumattomaan historiaan ja sulau-
tetaan ennalta olemassaolevaan kronologiaan yh-
tend “faktana” muiden joukossa:

“Historia” ei ole mikééan abstrakti “olio”, joka jilkikéteen antaa
menneille tapahtumille merkitystd. Ainoastaan yrittimalla pai-
kantaa Arznerin tyon teoreettisesti voimme ymmértda hianen
asemansa elokuvan historiassa [--] Silld, ettd naisten rooli elo-
kuvahistoriassa tunnustetaan, on tietysti poliittista merkitysté -
sitd en halua kiistdd. [Mutta] naisten asema elokuvan historias-
sa [--] nostaa vdistdmatta esiin elokuvahistorian luonteeseen
sinansd liittyvat kysymykset: juuri siksi timé pamfletti on ldhes-
tynyt Dorothy Arznerin tuotantoa feministisen politiikan ja
feministisen teorian nakokulmasta. Téllainen tutkimus on valt-
taméton edellytys hanen tuotantonsa liittdmiselle osaksi elo-
kuvan historiaa.”®

Johnstonin ja Cookin mukaan naisohjaajan ase-
maa Hollywood-elokuvassa voi arvioida ainoastaan
suhteessa sellaiseen historiaan, joka teki mahdotto-
maksi minkéénlaisten feminististen &dénten nousta
esiin studiojérjestelméstéd seka sellaiseen feoriaan,
jolle elokuvan tekijyys on pikemminkin diskurssin
funktio kuin yksildllinen intentio. Arznerin tapauk-
sessa tdmd tarkoittaa sitd, ettd analysoidaan niitd ta-
poja, joilla hinen elokuvansa paikantavat uudel-
leen (displace) identifioitumista henkildihin ja syn-
nyttavit joukon kilpailevia diskursseja, jotka “de-
naturalisoivat” patriarkaalista ideologiaa ja “hdirit-
sevat” kiinteitd katsoja-asemia. Johnstonin mukaan
“Arznerin tuotannossa juuri naisen diskurssi, tai pi-

kemminkin yritys paikantaa se ja nostaa se kuuluvil-
le, antaa tekstille rakenteellisen yhtendisyyden [--]
Néami naiset eivdt lakaise vallitsevaa jirjestystd
syrjddn ja perusta uutta, naispuolista kielijér-
jestelmad. Pikemminkin he pitdvit kiinni omasta dis-
kurssistaan miehisen diskurssin edessa, titd murta-
en, kumoten ja ikdén kuin uudelleenkirjoittaen.”!

Dance, Girl, Dance tarjoaa kummallekin tutkijalle
runsaasti esimerkkejd tukemaan ajatusta “subver-
siivisestd tekstistd”. Loppukohtaus, jossa Judy
O’Brien (Maureen O’Hara) saa selville Steve
Adamsin henkil6llisyyden - timé on tanssiopiston
johtaja - ja siten timén todellisen syyn olla kiinnostu-
nut hinestd (hdnen tanssitaitonsa), on Johnstonin
mielestd pakottava denaturalisoinnin hetki: “Dan-
ce, Girl, Dance nayttdd, kuinka Judy vaihtaa spek-
taakkelin noyryytyksen siihen tappioon, jota hidn
tuntee syleillessdan viimeista kertaa Steve Adamsia,
patriarkaalista hahmoa, joka on ahdistellut hinta l&pi
elokuvan [--] Kédntyessién kohti kameraa kasvot
suuren lierihatun varjossa Judy huudahtaa puoliksi
itkien, puoliksi nauraen: ‘Kun ajattelen, miten yk-
sinkertaisia asiat olisivat voineet olla, minun on
pakko nauraa.”” Témi ironia on merkkind hinen
lopullisesta tappiostaan, mutta samalla se on miehi-
sen diskurssin kumoamisen lopullinen merkki.”?
Cook kirjoittaa samasta kohtauksesta:

Téssd lopun ironisessa suunnanmuutoksessa Judy “saa halu-
amansa” kaikkien “itsendistymis”-pyrkimystensd kustannuksel-
la. Korvaamalla odotuksemme samastua Judyn positiivisiin
ominaisuuksiin silld, ettd me ymmarramme hénen asemansa
heikkouden miesvaltaisessa kulttuurissa, elokuvan loppu nostaa
esiin tuohon asemaan (meidén asemaamme) luonnostaan kuu-
luvatristiriidat. Nain se rohkaisee meité katsojina tunnistamaan
tirkedn problematiikan: ne vaikeudet, joita naisen halun esiin-
tunkeutuminen patriarkaatissa kohtaa.”

Neljd vuotta sen jilkeen, kun Johnstonin ja Coo-
kin tutkimukset Dorothy Arznerista olivat ilmesty-
neet, Janet Bergstrom ja Jacquelyn Suter kri-
tisoivat Camera Obscuran sivuilla yksityiskohtai-
sesti heiddn analyysiaan subversiivisesta tekstistd.>
Erityisesti Bergstrom asetti kyseenalaiseksi Johns-
tonin pyrkimyksen eritelld - pitkalti temaattisen ana-
lyysin pohjalta - katsojan reaktioita tai reflektoivia
ajatuksia. Bergstrom viitti, ettei Johnston kaikista
tulkinnallisista pyrkimyksistddn huolimatta onnistu
esittdimaén sellaista tekstuaalista analyysid, joka
riittdvén selkedsti osoittaisi “naisen halun esiintun-
keutumisen” tai paikantaisi naisen diskurssin eloku-
vasysteemin puitteissa. “Johnston esittdd Arznerin
lopetuksista 10ytdménsé ironian olevan kuin osa
kerronnan tosiasioihin perustuvaa kuvausta. Jokai-
sen katsojan otaksutaan ymmartdvéin ndma lopetuk-
set ironisina ja ironian taas oletetaan suosivan nais-
ta.”? Sen liséksi, ettd Johnston kéyttda tekstuaalista
evidenssid ongelmallisella tavalla, Bergstrom viit-




tdd hénen analyysinsa klassisen elokuvan “katkok-
sesta” perustuvan melko kyseenalaiseen késityk-
seen Hollywood-elokuvan toimintatavoista:

Vaikka Johnston viittaa Stephen Heathin analyysiin Pahan
kosketuksesta, [--] Heathin artikkeli tulee osoittaneeksi Johns-
tonin argumentoinnissa melkoisen paradoksin. Yhtéalta usko-
taan klassisen kertovan elokuvan néennéisesti rajattomaan ky-
kyyn luoda aukkoja, sérgji, katkeamia, jotka syntyvét padosin
klassisen elokuvan vaikeuksista hallita sukupuolieroa syn-
nyttdvit. Toisaalta ndma aukot, sdrét ja katkokset lopulta pei-
tetddn uudelleen, ja ndin pyyhitdan pois heterogeenisyyden
muisto tai ainakin sen jéljet. Juuri timén katkoksellisuuden aja-
tellaan olevan luonteenomaista klassiselle tekstille ja lisaksi pal-
jolti sen tarjoaman mielihyvéan ehto.*

Painottamalla niitd ongelmia, jotka seuraavat
erittdin tulkintaa korostavista analyyseist4, sellaisis-
ta kuin Johnstonin, Bergstrom vakuuttavasti kritisoi
yrityksid tehdd vastaanottoa koskevia yleistyksié
yhden analyysin pohjalta. Samalla hin nostaa esiin
tirkeitd varauksia koskien klassisten tekstien sub-
versiivisia tai feministisid lukemistapoja. Bergstro-
min oma, paljolti Raymond Bellourin, Stephen
Heathin ja Thierry Kuntzelin tutkimuksiin pohjau-
tuva kuvaus Hollywood-elokuvasta, tuo sekin kui-
tenkin ongelmansa tutkimukseen naisen tekijyy-
destd klassisessa elokuvassa. Ongelmat nousevat
silmiinpistdvan selvésti esille Jacquelyn Suterin
analyysissd Arznerin Christopher Strongista. Yk-
sinkertaistaen voi kysya: mikéli klassinen elokuva
toimii johdonmukaisesti ja vaistdmatta sisallyttaak-
seen itseensd ne “litkanaisuudet” (excesses) ja risti-
riidat, joita se niin selvésti synnyttda, onko tutkimus
naisen tekijyydestd Hollywood-elokuvassa kysee-

Dorothy Arzner: Christopher
Strong (1933)

nalainen pyrkimys - ainoas-
taan uusi versio siitd, mitd
Constance Penley kutsuu
“narsistisesti haluttuna hel-
posti hyviksytyksi”??’

Suter pyrkii antamaan ky-
symykseen véliaikaisen vas-
tauksen silld, mitd héin esittda
Arznerin elokuvista. Hanen
mielestddn Christopher Str-
ongin kaltainen elokuva syn-
nyttdd tiettyjd muodon rajojen
ylityksi, jotka voisi assosioi-
da feminiiniseen diskurssiin,
mutta kuitenkaan ndma “irral-
liset katkokset eivit viltta-
mittd dekonstruoi kerrontaa
millddn merkittavalld taval-
la”.?® Suterin mukaan klassi-
nen teksti on ldhelld sellaista kerronnan logiikkaa,
joka vélttdmattd sulkee pois sellaisen voimakkaan
tekijyyden artikulaation, jollaista voi ndhdé esimer-
kiksi Chantal Akermanin elokuvissa. Jeanne Diel-
manissa, han vaittia, “ei ole vain irrallisia viittauksia
klassiseen tekstiin. Sen sijaan siind on systemaatti-
sesti jdrjestetty uudelleen tiettyjd klassisen tekstin
keskeisid ja ratkaisevia elementteji sekd tuotu esil-
le toisia elementtejé, jotka klassinen teksti jattad
saannonmukaisesti huomioimatta”.? Suterille Hol-
lywood-elokuva siis pysyy itseriittoisena ja siten
suljettuna systeemind - ainakin mitd tulee naisten
tekijyyteen.

Vaikka Johnston ja Cook sekd Bergstrom ja Su-
ter ovat yleisesti samaa mieltd siitd, mistd elokuvan
tekijyys rakentuu - he méérittelevét sen diskursiivi-
seksi kédytannoksi - heidin mielipiteenséd eroavat
siind, mikd muodostaa subversiivisen luennan. Siksi
myos heiddn késityksensd kriittisestd metodo-
logiasta eroavat toisistaan. Huomattavaa kuitenkin
on, ettei yksikddn néistd teoreetikoista (lukuun otta-
matta Johnstonia) késittele tekijyyden tekstinulkois-
ten ulottuvuuksien pohtimisen vaikeutta tai
vilttdmattdmyyttd. Siten he eivit pysty mydskdan
tarkastelemaan tekijyyden ongelmaa sikéli kuin se
koskettaa historian, biografian ja tekstuaalisuuden
kysymyksii.

Paradoksaalisesti se, mikd alkoi pyrkimyksend
korjata elokuvallista tekijyyden késitettd pohtimalla
uudelleen naisohjaajan paikkaa Hollywood-eloku-
vassa, paityi siis keskusteluun subversiivisen teks-
tin késitteestd ja (Nancy Millerid lainatakseni) argu-
mentteihin “anonyymin tekstuaalisuuden (uudesta)
monoliitista”, jotka ehkéisivdt myohemmaén keskus-
telun naisen tekijyydestd klassisen elokuvan kehi-
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tyksessd. Tietysti feministit edelleen jatkoivat sen
pohtimista, miten paikantaa naisen enonsiaatio Hol-
lywood-elokuvassa. Samoin tutkimukset naisen
tekijyydestd riippumattomassa ja avantgarde -elo-
kuvassa jatkuivat aivan kuin biografian ja teks-
tianalyysin suhteet olisivat niissi yksinkertaisempia,
tai ainakin vihemmén problemaattisia kuin Arzne-
rin kohdalla. Joka tapauksessa sekd naisohjaajan
asema Hollywood-elokuvassa, ettd teoreettisesti
vaikea biografian ongelma siirrettiin kdytannolli-
sesti katsoen syrjddn, kun teoreetikot kddntyivit
tuotantokontekstin asemesta tutkimaan elokuvan
historian kysymyksid katsomistapojen seké kulutta-
misen diskurssien kautta.

Feminismi, katsojuus ja
konsumerismi

Jos [hyviksymme viittimdn, ettd] apparaatti tuo
esille ikuisen, universaalin ja myétdsyntyisen toi-
veen luoda psyyken jiljitelmd, Baudryn argu-
mentti on sokea elokuvaa mddrittiville taloudelli-
sille, sosiaalisille ja poliittisille tekijoille sekd niille
perustaville seikoille, jotka erottavat elokuvan
muista taidemuodoista.

Constance  Penley”
Katsojan kdsitteellistimisessd ei sulkeisteta vain
historiallinen vaan myés sukupuolinen erityisyys.

Mary Ann Doané®

Kulutuskdytdannon ja naispuolisen katsojuuden tut-
kimus syntyi vastauksena kaikkein merkittdvimpiin
1970-luvun elokuvateorioihin: Jean-Louis Baud-
ryn ja Christian Metzin teoriaan elokuvallisesta ap-
paraatista sekd Laura Mulveyn teoriaan kerronnal-
lisesta elokuvasta ja miehisestd katsomisen mieli-
hyvéstd.?? Sekd teoria apparaatista ettd Mulveyn
kehittdma katsojateoria viestittivat tirkedsta kasit-
teellisestd muutoksesta elokuvatutkimuksessa: siir-
tymisestd elokuvatekstin (fiktion rakenteellisen
jérjestelmén) formaalisesta analysoimisesta eloku-
vankatsomisen metapsykologian (katsojan asema
suhteessa fiktioon) pohtimiseen.

Vaikka teoria elokuvallisesta apparaatista loi puit-
teet elokuvallisen havaitsemisen ja samastumisen
tarkemmalle analysoimiselle, se - samoin kuin sen
edellyttdmé katsojakasitys - joutui nopeasti laajan
kritiikin ja keskustelun kohteeksi. Erityisesti femi-
nistiset teoreetikot kyseenalaistivat véitteitd eloku-
vallisen apparaatin ikuisista, universaaleista vaiku-
tuksista ja korostivat sen sijaan apparaatin historialli-
sesti spesifejd ja sukupuolisesti erilaistuneita kon-
struktioita.

Kuten Jacqueline Rose on osoittanut, Metzin
psykoanalyyttinen tulkinta visuaalisesta havaitsemi-
sesta ja erityisesti hdnen tapansa kayttdaa ‘kieltdmi-
sen’ (disavowal) késitettd kuvaamaan elokuvan to-

dellisuusvaikutelman syntymista eivét kiinnitd huo-
miota sukupuolisen eron ongelmaan. Samoin Baud-
ry, joka olettaa, ettd on olemassa ylihistoriallinen ja
todellakin my6tasyntyinen halu kokea elokuvallista
mielihyvéaa, jattad tarkastelun ulkopuolelle historial-
lisesti tuotetut ja sukupuolisesti médrittyneet nautin-
not ja subjektiviteetit. Kuten Constance Penley on
todennut, Baudryn malli “ei ole vain historiaton,
vaan my0s vahvasti teleologinen”.

Ne kahlitut vangit, jotka lumoutuivat Platonin luolan seinalla
olevista varjoista, olivat ensimmaiset “elokuvan” katsojat; sit-
temmin ainoat historialliset muutokset apparaatissa ovat olleet
1ahinn vain teknologisia hienoséatoja. [--] Baudryn teleologi-
nen argumentti vaittad [edelleen], ettd elokuva tavoittelee yk-
sin mielihyvéd ja ettd se pettdmattomasti sen aina saavuttaa -
mika on viite joka vain esitetddn, mutta jota ei perustella. [--]
Kysymys mielihyvisté on ollut erityisen polttava feministisen
teorian ja elokuvantekemisen kannalta, ja teoria elokuvallisesta
apparaatista ndyttéisi vastaavan tuohon kysymykseen ennen
kuin sitd edes on esitetty.*

Kysymys sukupuolisesti muotoutuneista mielihy-
vistd oli tietysti keskeinen Mulveyn nyt jo klassises-
sa tavassa teoretisoida Hollywood-elokuvaa. Kui-
tenkin ottaessaan maskuliinisen subjektiviteetin ai-
noaksi viitepisteekseen Mulveyn analyysi katsomi-
sen rakenteista itse asiassa pyrki uusintamaan appa-
raatti-teorian ongelmia ja sokeita pisteitd. Pyr-
kiessddn uudelleen siséllyttimadn historiallisen ja
sukupuolisen erityisyyden elokuvallisen havaitse-
misen teorioihin feministit ovatkin yhd enemmaén
keskittyneet konsumerismin ja naiskatsojuuden
kysymyksiin. He ovat pyrkineet selvittiméén, miten
tietty historia - kuluttajakapitalismin historia - on
muuttanut paitsi kerronnan jérjestymistd ja visuaalis-
ta mielihyvad, my0s naispuolisiin katsojasubjektei-
hin liitettyjd subjektiviteetin muotoja.

Mary Ann Doanen teos The Desire to Desire:
The Woman's Film of the 1940s (1987) on mer-
kittdvin yritys uudelleenmuotoilla katsojuutta ja elo-
kuvallisen apparaatin teoriaa feministisestd nako-
kulmasta.** Kyseenalaistamalla niakemyksen, ettd
elokuvallinen apparaatti on sukupuolisesti neutraa-
li - ettd se nayttamollistdisi “ihmispsyyken univer-
saalin ja siten historiattoman olotilan” - Doane
lahtee jéljittdmddn naispuolisen subjektiviteetin
adriviivoja naisten elokuvasta. Han kartoittaa niitd
vaikeuksia ja epdonnistumisia, joita Hollywood on
kohdannut pyrkiessdén konstruoimaan naiskatso-
jan asemaa. Doanen mukaan naisten elokuva ei
tarjoa meille pddsyd puhtaaseen ja autenttiseen
naissubjektiviteettiin - niin paljon kuin me siti siltd
toivoisimmekin. Sen sijaan se tarjoaa meille kuva-
kokoelman klassisista naisellisista poseerauksista
(poses) sekd naiskatsojaa koskevista oletuksista.
Hollywoodin 1940-luvun naisten elokuvat todista-
vat naishahmoa ympar6ivastd subjektiviteetin krii-




sistd, joskaan ei ole aina selvéi, kenen subjektivi-
teetti on vaarassa.®

Kuten tdmd lainaus osoittaa, Doanen tapa kysee-
nalaistaa elokuvallisen apparaatin teoria pitiytyy
oman analyysinsd lahtokohtien puitteissa. Hinen
tutkimuksensa naisten elokuvasta ei esimerkiksi
kohdistu todellisten elokuvissikévijéiden tapoihin
tai reaktioihin, vaan pikemminkin keskittyy tarkas-
telemaan ‘klassisia naisellisia poseerauksia” tai
tuon ajan naissubjektiviteettia koskevia diskursse-
ja. Enkuitenkaan viiti, etteik Doane olisi kiinnos-
tunut historiallisista tai vastaanoton konteksteihin
liittyvistd kysymyksistd. Itse asiassa, vaikka hin
huolellisesti erottaa sosiaaliset ja psyykkiset subjek-
tin kuvaukset, hén kuitenkin yrittdé tutkia sitd histo-
riallista prosessia, jossa naisten puhutteleminen ku-
luttajina ja naisen objektivointi kuvana tulivat yha
erottamattomimmiksi.

Charles Eckertin ja Jeanne Allenin tutkimusten
perusteella Doane luonnostelee elokuvan ja tava-
rafetisismin suhteita osoittaen, miten tuotemuoto
vaikutti elokuvalliseen esittdmiseen ja elokuvan
katsomiseen. Doane viittaa Walter Benjaminin ar-
gumenttiin suurista historiallisista muutoksista inhi-
millisessd havaitsemisessa’® ja toteaa, ettd tuotemuo-
to romutti perinteiset subjektin ja objektin véliset
erot. Samalla se strukturoi uudelleen katsomisen ja
havaitsemisen tilalliset ja ajalliset rekisterit. “Ei ole
sattuma”, Doane toteaa, “‘ettd konsumerismin ja
mekaanisen uusintamisen logiikka vastaavat sitid
havaitsemisen naiskatsojaan liitettyd logiikkaa, jon-
ka mukaan ei-fetisistinen katse sdilyttdd vaarallisen
laheisyyden kuvaan.”’ Léheisyys pikemmin kuin
etdisyys, halvaannuttava likeisyys kuvaan - nima
ovat ne kielikuvat, jotka liittdvét yhteen naisellisuu-
den, konsumerismin ja naiskatsojan.

Kuten Doane selittda:

Naiskatsoja kokee kuvan intensiteetin houkutuksena ja il-
mentda nain kuluttajalle tyypillistd havaitsemistapaa siin, ettd
han haluaa tuoda valkokankaan esineet ja asiat lahemmaksi,
tuoda elokuvatdhden ruumiillista kuvaa likemmaksi seki hallita
sité tilaa, jossa hin on. Elokuvallinen kuva on naiselle seka ndy-
teikkuna ettd peili, joista edellinen on vain viline pdisti
jalkimmaiseen ja painvastoin. Peilistéd/ikkunasta tulee ndin ansa,
jossa naiskatsojan subjektiviteetti muuttuu yhteismitalliseksi
hinen objektivointinsa kanssa.*

Doanen pyrkimykset historiallistaa apparaattiteo-
riaa ovat huomattava saavutus, joskin hinen arvion-
sa naiskatsojuudesta 1940-luvulla herdttddkin tér-
keitd kysymyksié historiallisesta periodisoinnista ja
tutkimusmetodista. Voisi esimerkiksi vaittda, ettd
Doane kuvaa sellaista katsojuuden muotoa, joka
pikemminkin kattaa elokuvan koko historian kuin
erityisen subjektiviteetin tiettynd historiallisena
ajankohtana. Kuluttajakapitalismin historia tarjoaa
tietysti rajoitetumman ajallisen kehyksen elokuvan

ja subjektiviteetin analysoimiselle kuin Baudryn
kiyttdima Platonin luola-metafora. Vaikka Doane
sijoittaa naiskatsojaa koskevat pohdintansa tillai-
seen laajennettuun historialliseen perspektiiviin,
historiantutkijat voisivat kuitenkin moittia hiinti his-
toriallisen analyysin alistamisesta teoreettiselle tul-
kinnalle. Talloin kyseessd olisi naisten elokuvan
teorian, ei sen historian, tuottaminen.

Miké tarkedd, Doanen yritys feoretisoida eloku-
vien vastaanoton kontekstia 1940-luvulla kuitenkin
sallii hdnen tarkastella historiallisen katsojuuden
kysymyksid tekstuaalisen analyysin kautta. Pdin-
vastoin kuin muut viimeaikaiset tutkimukset eloku-
vasta ja konsumerismista,* The Desire to Desire
pyrkii integroimaan elokuva-analyysin laajempaan
keskusteluun elokuvakulttuurista tietyn historialli-
sen periodin aikana. Doane kdyttiddkin konsume-
rismia kriittisend kisitteend ja ldhilukee sellaisia
elokuvia kuin Caught, joka “kirjoittaa” naisen ha-
lun tuotelogiikan mukaisesti. En kuitenkaan vaiti,
ettd Doane yksinkertaisesti vain yrittéisi vastata for-
malistiseen kysymykseen: voiko elokuvahistoria
selvitd ilman yksittdisten elokuvien analysoimista?
Itse asiassa, tarkastelemalla, miten konsumerismi
vaikuttaa katsomisen ja esittdmisen muotoihin, Do-
ane kohtaa myds paljon keskeisemmain kysymyk-
sen: voiko feministinen elokuvahistoria rajoittua
vain elokuvien historiaan? Téstd nikokulmasta
konsumerismin ja naiskatsojan tutkiminen ei
niinkd#n vélttdmattd implikoi teorian voittoa histori-
asta tai elokuvan katoamista ensisijaisena tutkimus-
kohteena, vaan hyddyllisemmin sen voisi tulkita
erityisen feministisen elokuvahistorian kohteen
uudelleenmaédrittelyksi. Kuten Doane itse on kir-
joittanut: “Feminismi ei voi olla formalismia. Kohtee-
na on elokuva vain niin kauan kuin elokuvaa ei
ymmarretd formaalisena objektina tai merkitysten
varastona vaan tiettynd - ja aivan spesisfini - repre-
sentaation ja sukupuolisesti médrittyneiden subjek-
tiviteettien esittdmisen ja tuottamisen muotona.”°

En halua viittds, ettd feministisessd elokuvateo-
riassa olisi tapahtunut jotenkin teleologinen kehi-
tys, jossa konsumerismi korvaa tekijyyden, joka
taas oli korvannut sosiaalihistorian kaikkein keskei-
simpdnd elokuvahistoriaa jérjestdvind késitteend.
Lisdksi naispuolista katsoja-kuluttajaa koskevat tut-
kimukset heréttdvat monia kysymyksid erityisesti
suhteessa amerikkalaiseen kuluttajakulttuuriin it-
seensd. Voisi esimerkiksi kysyé, miké erottaa 1940-
luvun kulutusta koskevat diskurssit (feministien
ensisijainen tutkimuskohde) vuosisadan alun kon-
sumerismia koskevista diskursseista? Muodostaako
kuluttajakapitalismin historia rikkumattoman jatku-
mon, vai paljastuuko siitd pikemminkin joukko radi-
kaaleja muutoksia ja siirtymid? Ja millaisia ovat elo-
kuvan, sukupuolieron ja konsumerismin viliset
suhteet toisen ja kolmannen maailman maissa? Kun
ottaa huomioon feministisen elokuvateorian liialli-
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sen keskittymisen Hollywood-elokuvaan, nyt on
tirkedd alkaa selvittdd muiden kansallisten eloku-
vien historioita feministisestd perspektiivistd.*! Mut-
ta onko tdma feministisen teorian kehittima katsoja-
kuluttajan malli helposti sovellettavissa selittdméaan
kehityskulkuja muissa elokuvakulttuureissa tai kan-
sallisissa traditioissa?

Vaikka konsumerismia koskevat tutkimukset he-
rattavit tarkeitd kysymyksid ja nostavat esille uusia
tutkimuskohteita, uskon, ettd feministien kannalta
on olennaista palata aiempiin keskusteluihin eloku-
vahistoriasta ja kdydd kidsiksi kysymyksiin, jotka
aiemmin liian hétdisesti ohitettiin tai ennenaikaisesti
sulkeistettiin tarkastelusta. Esimerkiksi biografian ja
tekstuaalisuuden vélinen suhde on keskeinen ky-
symys feministisen elokuvahistorian kannalta, vaik-
ka enemmaén huomiota onkin kohdistettu elokuva-
tekstien (elokuvallisen tekstuaalisuuden) elamaé-
kerrallisiin ulottuvuuksiin kuin eldmékerran tekstu-
aalisiin ulottuvuuksiin. Kylldhén esimerkiksi Has-
kellin tutkimus korosti naispuolisen tdhden asemaa
Hollywood-elokuvassa, ja eldmékerrallinen tieto
oli keskeistd hénen yrityksessddn yksiloidd eloku-
vallisen esittdmisen ja naistdhtien jokapdivaisen
eldmén valisid ristiriitoja. Ottaen huomioon, miten
elokuvaa ja tahtijarjestelmia on viime vuosina teo-
retisoitu, Haskellin sosiaalihistoria olisi kuiten-
kin hyodyllisti laajentaa ja saattaa ajan tasalle. Miten
esimerkiksi elamékerran ja tekstuaalisuuden kisit-
teet voisi teoretisoida niin ettd ne mahdollistaisivat
erojen tutkimisen heteroseksuaalisen problematii-
kan ulkopuolella. Kuten Judith Mayne huomauttaa
kirjassaan feministisestd ja naisten elokuvasta, “oli
hyvin tunnettua Hollywoodissa ja on hyvin tunnet-
tua feminististen tutkijoiden ja kriitikoiden keskuu-
dessa, ettd Arzner oli lesbo, mutta vain harvoin - jos
koskaan - tdma tieto vaikuttaa keskusteluihin Arz-
nerin elokuvista”.*? Entd miten naispuolisen teki-
jyyden tutkiminen voisi avata keskustelun tuotanto-
kontekstin jannitteistd ja niiden sovitteluista, ja siten
tuottaa selvityksid sukupuolisista eroista Holly-
wood-elokuvan historiassa?

Lopuksi, kuten feministisen elokuvateorian his-
toria niin selkedsti osoittaa, yksittdisten elokuvien
analysoiminen vie vain puolitichen haluttaessa se-
littdd yleison odotusten ja katsojien vastaanoton mo-
nimutkaisuutta. Mutta jos elokuvateoriaa ei voi olla
olemassa ilman elokuva-analyysia ja jos feminismi ei
voi olla formalismia, niin mik4 tarkalleen ottaen on
tekstianalyysin rooli feministisessé elokuvahistori-
assa? Kuten aiemmin totesin, kysymys ei ole eloku-
va-analyysin pelastamisesta liialliseksi mielletysti
teoreettisuudesta, tai feministisen elokuvahistorian
redusoimisesta formalistiseksi tarkasteluksi. Sen si-
jaan kysymys on siitd, ettd pohditaan uudelleen,
mitéd elokuva-analyysin perusteella voidaan véittaa
ja millaisen tekstuaalisen evidenssin pohjalta voi-
daan tehda vaittdmid sukupuolieron kysymyksista.

Viime kddessd feminismin kannalta ei ole merkityk-
sellistd, vaaditaanko tekstianalyysilta liian paljon.
Pikemminkin vaarana on se, ettd vaaditaan liian
véhin ja siten jatetaén elokuvahistorian kirjoittami-
nen niille, jotka haluaisivat kokonaan sulkeistaa su-
kupuolieron tutkimisen elokuvassa.
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