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Verinen viikonloppu - klassinen
elokuva anno 1983?

Populaarifiktion analyysia pidetiiiin yleisesti paljon
helpompana kuin niin kutsuttujen taiteellisten tuot-
teiden. Tiimii heijastuu selvdsti kahdessa virheessii,
jotka tavallisesti esiintyviit kun kirjoitetaan niin sa-
notusta populaarielokuvasta tai kaupallisesta eloku-
vasta. Massaviihde-elokuvaa aliarvostetaan suo-
raan sen tuotantotavan perusteella. Usein eloku-
vakriitikoiden mielestd elokuva, joka htipeilemiittii
paljastaa olevansa teollisuustuote on huonompi kuin
elokuva, joka esittiiii olevansa luovan subjektin -
taitelijan - tekem6. Paljon kiiytetyn argumentin mu-
kaan kaupallinen elokuva on manipulatiivista j a siksi
jotenkin halveksittavaa. Ehkii on yksinkertaisesti
niin, ettd monet kriitikot ovat huomanneet kuolaa-
vansa Pavlovin koirien tavoin - tuntemus, joka tiiy-
tyy kieltiiii?

Toinen erhe on niin kutsuttu Cahiers du Cin6ma -
virhe.' Populaarielokuvaa voidaan arvostaa, silloin
kun se on taiteilijan - auteurin - tekemd, silld auteu-
rin on lupa ndyttiiii miltei mitd tahansa. Lopputulos-
han on kuitenkin taidetta j a kulthruria. Tiimii ratkaisu
johtaa naiiviin mutta oikeutettuun kysymykseen:
miksi Ingmar Bergman saa murhata kenet tahansa ja
miten tahansa ja sitii voidaan aina pitdd taiteellisesti
motivoituna, mutta miksi kyseessd on yksinomaan
"viikivaltakohtaus", kun Sergio Leone tekee saman
(tosin myos Leonen murhia on alettu pit56 "taiteelli-
sestimotivoituina")?

Toinen Cahiers-strategian variaatio on tulkita
Tappajahain (Jaws, 1975) kaltainen elokuva Freu-
din avulla.2 Tillainen luenta voi olla aiheellista, mut-
ta mycis hieman kiusallista. Siinii innostuksessa, ettd
on onnistuttu - Freudin avulla - funkeutumaan kult-
tuuripiireihin, piilee vaara, ettd Tappajahain kaltai-
nen elokuva redusoituu pelkiiksi psykoanalyytti-

seksi tutkielmaksi aggressiivisesta vaginasta.
Stephen Heath on yrittiinyt ratkaista ongelman

keskittymiillii siihen, miten kertomus luo katsojansa.3
Tiillaisen strategian ongelma on, ettd aina tyosken-
nelliiiin "populaarin katsojan" kaltaisilla konstrukti-
oilla. Tiille loydetiiiin tyydyfys pintapuolisista ja
yksinkertaisista j iilleentunnistamisesta : mies-sanka-
ri, nainen-objekti jne. Tiitii tyydytysti kuvataan sit-
ten hyvin valituin psykoanalyyttisin termein. Mutta
voidaan tietysti ilkeiisti kysyii, kuinka paljon tyydy-
tyst6 elokuvateoreetikot vuorostaan saavat kons-
truoidessaan "populaarit lukijansa" - usein yhli ste-
reotyyppisesti kuin ne arkkityyppiset oppositiot,
joiden uhreiksi katsojien oletetaan joutuvan - ja mi-
ten palj on nautitaan siit6, ettii katsoj atjulistetaan hol-
houksenalaisiksi ja korostetaan omaa piitevyyttii.a

***
Analyysini kohteeksi olen valinnut Sam Peckin-
pahin Verisen viikonlopun (The Osterman Wee-
kend, 1983), joka on joutunut edellii mainittujen vir-
hetulkintojen kohteeksi. Sitii on pidetty Peckinpah-
merkkiseni auteur-tuotteena - paranoidisena ja
vikivaltaisena, mutta tehokkaana thrillerinii. Tai sitii
on pidetty "tavallisena" amerikkalaisena markkina-
tuotteena kauniine maskuliinisine sankareineen,
viikivaltakohtauksineen, puolialastomine naisineen
jne. Esimerkiksi ruotsalaisessa aikakauslehdessd
Chaplinissa raadin jdsenet antoivat sille joko hyvin
korkeat tai hyvin alhaiset pisteet, mikii on johdon-
mukainen kannanotto elokuvan jompaan kumpaan
polariteettiin.5

Frank Arnoldin ja Ulrich von Bergin teoksessa
Sam Peckinpah - Ein Outlaw in Hollywood (1987)
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Veristti viikonloppua pidetiiiin sddnndnmukaisesti
Peckinpah-thrillerinii ja kielletddn painokkaasti, ettd
se olisi kuvausta amerikkalaisesta nykyhetkestd.6
Elokuva miiiiritell2iiin vainoharhaiseksi, ja viikival-
taiset, hidastetut kohtaukset tulkitaan Peckinpahin
omiksi sitaateiksi, mutta "ilman varsinaista merki-
tystii". Tiillii tavalla elokuva sij oitetaan menestyksel-
lisesti "Peckinpah-elokuvien sarjan viimeiseksi".

Utopistiseksi liihttikohdakseni olen valinnut yri-
tyksen kiisitellii piiiisiiiinn<in kahta iiiiripiiiitii - tuotet-
taja esteettistd artefaktia - toisin sanoen yritiin pitiiii
mielessdni "kapitalismin sisdisen logiikan". Ajatus
"kapitalismin sisiiisestii logiikasta" -joka onper6isin
Marxin ja Engelsin Kommunistisesta manifestista ja
jonka Fredric Jameson on ottanut uudelleen
kayftdon - sisiiltiiii useita tdrkeitd periaatteita.? Kun
muistetaan, ettii kapitalismi on erdissd mielessd sa-
manaikaisesti pahinta ja parasta, mitii historiassa on
tapahtunut, siiilyy kriittisessii kiiytossii myos dialek-
tiikka tuote-teksti - mikiiiin tulkinta ei saa toimia yksi-
suuntaisesti. Samaan tapaan kuin tiimii merkitsee
sit6, ettd on edett'ivd mytologiasta tai estetiikasta
ideologiaan, niin samoin on mentdvii itse ideologias-
sa eteenpiiin. Tuotteiden ei tarvitse markkinatuot-
teina olla kritiikittomiii sitd systeemii kohtaan, joka
ne on luonut. Myris esimerkiksi Bergmanin eloku-
vat on tehty maksavalle yleisolle, ne ovat siis mark-
kinoitavia tuotteita. Tiimiin periaatteen elokuvateo-
rian marxilainen aalto unohti 70-luvulla (Cahiers/
Screen). Brecht nostettiin ihanteeksi, mutta unoh-
dettiin Brechtin Verfremdungin (vieraannuttami-
sen) toinen puoli - manipulatiivisuus.

Siinii ettii elokuva on jiinnittiivii ja hauska, ei
siniinsd ole mitiidn pahaa. Juuri tiissi tekeviit "sub-
jektikonstruktio-teoreetikot" virheen. Kuinka voi-
daantaata, ettii kaikki katsojat seuraavat sitd ihanne-
konstruktiota, jonka teoreetikot - ja elokuva - ra-
kentavat? Ja miksi aina konstruoida populaarielo-
kuvan ihannekatsoja, joka on kaikkinielevii popu-
laarikatsoj a? Ne, j otka li siiksi yrittavet hierarki soida
positioita, liikkuvat vielii syvemmissiivesissii. Miten
voidaan jiirjestiin tietryj e positioita arvojiirj estyk-
seen niin, ettii niistii toiset ovat "oikeampia" tai
"edistyksellisempid"? Loputon Verfremdung ei
juuri mainittavasti eroa "yksinkertaisimmasta" viih-
teesd - "yksinkertaisimmista representaatioista".
Mikiiiin representaatio ei ylipiiiitiiiin ole yksinker-
tainen, sillii kuva jiiljennciksend on itsessdiin jo suuri
filosof,rnen kysymys.

Mielenkiintoista - ja luonteenomaista "kapitalis-
min sisiiiselle logiikalle" - on se, ettii myciskiiiin
Brechtille uskollinen materiaalin liihestyminen (os
sellainen ylipaataan on mahdollista) ei voi koskaan
taata "oikeaa vastakaikua". Kuinka voidaan taata
intellektuaalinen reseptio ja erottaa se hedonistises-
ta kulutuksesta?8Tdst[ on hyvii esimerkki ruotsalai-
sissa elokuvateattereissa pyorivii itsetietoinen mai-
nos. Postmodernistisessa hengessd mainostetaan

John Tqnner (Rutger Hauer) vaimonsa Alin
Kuva : Suomen Elokuva-arkis to.

F azein suklaata tekemdlld mainoselokuva siiri, mi-
ten mainoselokuva tehdiiiin. Ydin on siind, ettii lop-
putuloksena on elokuva, joka toimii oikeaoppisena
mainoksena, mutta my<is metamainoksena. "Kapita-
lismin sisdiseen logiikkaan" kuuluu, ettd osa yksin-
kertaisesti vastaanottaa "sanoman", ostaa suklaan,
kun taas toiset - meta-aspektin vietteleminii - kiin-
nostuvat mainoksesta mainoksena (a elokuvasta
metaelokuvana) - ja ostavat silti suklaan. Kapitalisti-
nen kulttuurihan on ylipiiiitiiiin vienyt brechtiliiisen
Verfremdungnin tekniikkana ii?irirajoilleen: se si-
teeraa ja parodioi itse66n loputtomasti. Tdmii ei ole
siitii syntynyt ilmid, ettd 60-luvun elokuvagenret
ovat kehittyneet huippuunsa tai ettd me vasta n14,
mm .tv-satelliiteissa, olemme kohdanneet todellisen
media-riijiihdyksen. Jo vuonna 1944 saattoivat
Adorno ja Horkheimer todeta "massakulttuurin"
tuotteiden dekonstruoivan itseddn siind, etteivdt ne
tiiytii antamiaan lupauksia ja siksi toistavat itsediin
loputtomiin.e

Kun yritetiiiin analysoida populaarikulttuurin il-
mioitd, kohdataan monia ongelmia. Sen ohella, ettd
on otettava huomioon tuotteiden dialektiikka, tiiytyy
ottaa myos kantaa itse dikotomiaan 'kulttuuri' ja
'populaarikulthruri'. r0 Ensinniikii.iin niiille kiisitteille
ei ole olemassa yksiselitteist.ii miiiiritelmiiii, mutta kyl-
liksi kammofiavia yrityksiii. Oikeastaan ndmii kerto-



elokuvissa, on hyvin pitkelle kehittynyt kerronta.
Mutta ndmd kerronnat painottavat pikemminkin
" tyyllit" ja yittiiviit silti seurata hierarkista kertomus-
mallia, jossa fabulan konstruointi on tiirkeintii.
Tdllaista narraatiota on tapana pitiiii ilmauksena rei-
f,rkoidusta tarinasta. 13 Tdmd on vaikeasti sovellettava
vdite, koska ei voi olla totaalisesti objektivoitua ker-
rontaa ja piinvastoin - vastaanottajahan voi aina
tuoda uusia merkitystasoja ja siten jiittiiii huomiotta
taf ottavat positiot. Tiissii kerrontateknisessd mallis-
sa on lisdksi suuri ongelma. Koska se on 'tekninen',
se pyrkii peittiimiiiin sen, etti elokuvaa tehdiiin
rahan ansaitsemiseksi ja etta populaarinarraatio on
varmin tekninen investointi. Elokuvatiihdet ovat
hyvin keskeinen elementti, kun halutaan myydi
elokuva. He ovat my<is kerrontateknisesti keskeisiii
tekijoitii, joiden funktiota on vaikea seurata, jos
pitiiydytiiiin ainoastaan muodollisessa analyysissii.

Klassisen kerronnan voidaan kuitenkin sanoa
olevan varmin tunnusmerkki tuotteelle, jonka halu-
taan varmasti myyvrin. Siten voidaan sanoa, ettd
klassinen kerronta on sindnsd selvin todiste siifli,
ettii tuote pyrkii menestymiiiin, mitd sen ei toki tarvit-
se tehdd. Siten on myris muistettava, ett6 "monimut-
kaisella kerronnalla"o jolla ei siis ole hierarkista
narraatiota, onmyris oma yleisonsdja omat markki-
nansa.ra Ja paradoksaalisesti voi "monimutkainen
kerronta" ennakoida, millaista vastakaikua se saa,
kun taas klassisessa kerronnassa on enemmdn kyse
voitoistaja tappioista. Edellisestiipitiiviit aina eloku-
vakriitikot ja elokuvaspesialistien foorumit huolta,
kun jiilkimmdiset sitd vastoin heitet?i?in harmaalle ja
arvaamattomalle massalle.

***

vat enemmdn itsestiijin miinrittely-yrityksinii kuin
mitd ne sanovat objektistaan. Kiisitteenii 'populaari-
kulthuri' on oikeastaan massakulttuurin kvalitatiivi-
nen johdannainen. Populaarikulttuurista puhumalla
on haluttu korostaa kdsitteen positiivisia konnotaa-
tioita, sillii massakulttuurihan viittaa harmaaseen ja
manipuloitavaarl anonyymiin massaan. Termiin'po-
pulaarikulttuuri' sisiilfiii uusi ongelma on se, etti
populaari sindnsd luokitellaan "progressiiviseksi"
tai "kumoukselliseksi", mikii tosin on liihellii termin
implisiittisiii tavoitteita.'Populaari' vastaisi "kansan
hegemoniaa", "kansan omaa taidetta", mikii itse
asiassa olisi oppositiossa ylempien luokkien "taidet-
ta"ja "kulttuuria" vastaan.tt Jos lisdksi otetaan huo-
mioon se, ettd dikotomian luonut kapitalismi itse
mycis osin purkaa sitii, jaottelusta tulee yhii epiiluo-
tettavampi ja ongelmallisempi. Populaarifiktiothan
hyodyntiiviit estottomasti kirj allisuudenhistorian
klassisia kertomuksia ja psykologista realismia,
MTV ja musiikkivideot kiiyttiiviit hyviikseen mo-
dernistista estetiikkaa.

Sitd vastoin voi olla mielekiistii tehdii ero kerron-
tateknisten kategoroiden'populaari' ja'monimut-
kainen kerronta' valllla.t2 Tiillii tavoin voidaan
viilttiiii kvalitatiivinen dikotomia'kulttuuri' j a'popu-
laarikulttuuri'. Tiimiikin malli on puutteellinen, sillii
joissain suosituissa elokuvagenreissd, kuten kauhu-

Tarkoitukseni on esitellii ensiksi puhtaassa Cahiers-
hengessii j oitakin Veris en viikonlopun ominaisuuk-
sia, mutta tiimiin lisiiksi on utopistinen tavoitteeni
yrittiiii seurata Jamesonin kardinaalisiiiinttlei - "kapi-
talismin sisiiistii logiikkaa".

Moni voisi vastustaa viiitettd, etti tdmii elokuva on
"populaari kertomus", sillii sen fabulaa ei voida
konstruoida vaikeuksitta, ja onhan elokuva sitii pait-
si auteurin, Sam Peckinpahin, ohjaama. Niinpii ero
populaarin ja monimutkaisen kerronnan viilillii ei
ole lainkaan lopullinen ja itsestiiiinselva. Verinen
viikonloppu on tyypillinen myris tiissd mielessi.
Yaikeasta sujerkonskuktiosta on tullut toistuva piir-
re suuressa osassa 70-ja 80-lukujenpopulaarifiktioi-
ta. Ne ovat teknisesti kehittyneitiija leikitteleviit mo-
demistisesti eri aikatasoilla (vrt. esimerkiksi Step-
hen Kingin romaanit). Silti mielestiini klassista ja
populaaria niissii on se, etti niiden tiiytyy seurata li-
neaarisuutta niin, ettii - ainakin keskeisimmiit - pala-
set asettuvat paikoilleen lopussa. Elokuva on siis en-
siksi klassinen kertomus. Siinii on hierarkkinen nar-
raatio, j ossa fabulan konstruktio on 6rkein. Elokuva
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fiiyttilA jopa klassisten dekkarien tekniikan kritee-
rin: niissd sujet'sta ja fabulakonstruktiosta on
tehtiivii hyvin vaikea ja siten siitii - ja kertomuksen
"arvoituksesta" - tulee elokuvan varsinainen toi-
minta. Arvoitus tai "muoto" ratkaistaan sitten aina
lopuksi.

V erin e n vii ko nl oppu ke>fiaa myos salapoliisi- j a
agenttitarinoiden teknistii rekvisiittaa ja lisiiii siten
iskevyyttiiiin. Elokuva kertoo tunnetusta tv-toimitta-
jasta, John Tannerista (Rutger Hauer). Hdn saa
CIA:lta tehtavakseen paljastaa veniildisen vakoi-
luorganisaation - Omegan. Tanner valitaan operaa-
tion suorittajaksi, koska hiin ClA-pomon Maxwell
Danforthin mukaan "on demokraattinen ja mitii
amerikkalaisin". Mutta perussyy on, etti Tannerin
kolme hyvii2i ystiiviiii kuuluu Omegaan. Fasset on
toimintaa johtava ClA-agentti, mutta myohemmin
osoittautuu, ett?i koko operaatio perustuu vii?irille
syytciksille. Fasset on kiiynnistiinyt koko koneiston
- perustanut Omegan - kostaakseen KGB:lle ja
CIA:lle, jotka ovat murhanneet hdnen vaimonsa.

Elokuva perustuu Robert Ludlumin samannimi-
seen romaaniin.r5 Kirja on yhtii vainoharhainen
kuin elokuva, mutta se ei esitd tiiysin samoja kysy-
myksiii. Elokuvaversiossa on ki{an henkiltihahmo-
ja viihennetty ja tyypitelty. Sitii psykologisointia,
j ota Ludlum kiiyttiiii voittaakseen lukij oiden sympa-
tiat tai luodakseen antipatioita henkiltiitii^iin kohtaan,
ei elokuvassa ole. Sen sijaan se vetoaa suureen
yleistidn sankarikoodein, kaksinkamppailuin ja an-
tamalla pahan uhata sankarin ydinperhettii - John
Tannerin perhettii - joka muodostaa elokuvan aino-
an yksityisen sfiiiirin. Tiillii tavoin voidaan helpom-
min tavoittaa "laaja" yleisri.

Fassett
(John
Hurt)
kostaa

Kuva:
Suomen
Elokuva-
arbisto.

Elokuvan suuria teemoja on "manipulatiivisuus".
Teemaa kesitellaAn hyvin hienostuneesti ja miltei
"modernilla" tavalla - voisi viiittiiii jopa postmoder-
nistisesti. Toiminta rakennetaan nimitt'din asettamalla
vastatusten erilaisia kertomuksia ja kerrontamuoto-
ja, paljastamalla ja pettiimiillii ja kyseenalaistamalla
kaikki representaatiot.

Varsinainen fabula konstruoidaan hyvin moni-
mutkaisen suj et' n kautta. Elokuvassa yhdistelliiiin
suullisia kertomuksia tv:n j a valokuvien vnlityksellii
esitettyihin kertomuksiin. Keskeisin media eloku-
van manipulaatiossa on tv-kuvaruufu, josta Fasset,
siitii huolimatta, ettd hdn Tannerin tavoin itse
hyodynt[ii sit6, varoittaa Tanneria ja yleis<ii monis-
sa avainrepliikeissi, kuten "things are rarely as
they are seen".

Verinen viikonloppu alkaa myos "elokuvalla elo-
kuvassa". Senjiilkeen kun suurin osa alkuteksteistd
on niiyteffy, video selvittda, kuinka Fassetin vaimo
murhattiin. Kun toiminta on loppu, muuttuu videon
vdriskaala mustavalkoiseks i jakamer a zoomaa taak-
sepiiin niiyttiidkseen, ettii johdantoelokuvan katso-
jakokemus varsinaisesti oli video, jota niiytettiin
myos jollekin toiselle, CIA:n johtajalle ja tiimiin
avustajalle. Johdantoelokuvaa kommentoidaan
lisiiksi niiyttiimiillii viimeiset alkutekstit: "directed by
Sam Peckinpah". Vasta sitten selitetddn alustava toi-
minta. Elokuvan prologi on totta representaationa -
toiminta "tasmid" - mutta sitakaytetAinvdtdrdssd tar-
koituksessa. Fasset nimittiiin manipuloi elokuvan
merkitystii viiittiimiillii, ettii venil6inen vakoiluorga-
nisaatio - Omega - on murhan takana. Fasset saa
Danforthin, ja samoin Tannerinkin, vakuuttuneeksi
Omegan olemassaolosta voidakseen toteuttaa kos-



tonsa (oleellista on, ettii Danforth itse on videon
tekiji, mutta siitii huolimatta Fasset voi keftaA sita
hdntdvastaan).

Johdannon videoesityksen jiilkeen seuraa kerto-
musten ja suostutteluyritysten labyrintti. Fasset
maanittelee Tanneria valokuvien ja videon avulla.
Fasset muuttaa kaiken kiiyttdmdnsd materiaalin mer-
kityksen sijoittamalla sen omaan kontekstiinsa -
Omegaan. Valokuvat ovat sindns?i tosia. Itse tv-toi-
mittajana manipuloiva Tanner on se, joka syyketjus-
sa ja hierarkiassa joutuu alimmaksi, ja siksi hiinestii
tulee se, joka toteuttaa oppimansa. Tannerin "va-
kaumuksen" seurauksena kaksi hdnen ystdvddnsii
kuolee.

Elokuvan dramaattinen huippukohta tapahtuu,
kun kaikki ystdvdt, tdysin Fassetin suunnitelman
mukaisesti, ovat saapuneet Tannerin huvilalle ja
tarkoituksena on paljastaa niimii. Tiitii niiytelmiiii
seuraavat Fassetja katsojat useiden Tannerin asun-
toon sijoitettujen videokameroiden kautta. Fasset
on pakettiautossa metsikcissd Tannerin talon liihis-
tolh ja kykenee tdysin kontrolloimaan - teknisesti -
tapahtumia. Hiin voi jopa puuttua asioiden kulkuun
omien ldhettimiensd kautta. Vasta neytelmdn lopussa
- sen jdlkeen kun Tanner on eplonnistunut ystS-
vdnsd Bernie Ostermanin murhaamisessa - ym-
miirtiiviit Tanner ja elokuvan katsojat, ettii kaikki
nngetty ja kerrottu on itseasiassa merkinnyt jotain
muuta. Lopullinen selvittely tapahtuu kahden sub-
jektin viilisessd suullisessa keskustelussa: Osterman
pakottaa Tannerin kasvostusten paljastamaan, mitd
hdn tavoittelee (kohtaus on rinnasteinen Tannerin
omaan ohjelmaan, jonka nimi on "Face to Face" ja
jossa hiin tekee yhteiskuntakriittisiii paljastuksia).

Kun tiimd "autenttinen kommunikaatio" on lope-
tettu, ryhtyviit Tanner ja Osterman vastahyrikkiiyk-
seen, nostalgiseen ja utopistiseen liittoon d la Villi
Ldnsi. Osterman on hahmonaja luonteena muistuma
amerikkalaisesta western-myytistii. Osterman on
videolla kertonut olevansa anarkisti, mikii Fassetin
kontekstissa on tehnyt hiinestd KGB:n agentin. Os-
terman on itdmaisten taistelulajien asiantuntijana
juuri sellainen sankari,jota Tanner -ja yleiso ilok-
seen/halukseen - tarvitsee, jotta klassinen kosto
voidaan viedii loppuunja saavuttaa tdydellinen voit-
to. Ydinperhe ja Osterman selviytyviit Fassetin jiir-
jestiimiistii hyokkiiyksestA keyftemell?i feodaalisia
aseita: nyrkkej ii, mailoj a, j ousia( ! ). Autenttisin asein
he voittavat Fassetin korkeateknologisen arsenaa-
lin: videot, infrapunasiiteiset konepistoolit ja niin
edelleen.

Klassinenj a utopistis-nostalginen kaksinkamppai-
lu auttaa sankareita selviyq,mii2in Fassetin hytik-
kdyksesl2i, muttei voittamaan hiintii lopullisesti. Vaa-
lea Tanner ja miestenmies Osterman tekeviit viimei-
sen vastahyokkiiyksensii j a voittavat katsoj ien ihas-
tukseksi kiiyttiimiillii samoja aseita, joiden kohteiksi
he itse ovat joutuneet. He panevat pystyyn tv-

shown (Tannerin ohjelmassa "Face to Face"), jossa
Tanner toimittajana ja Osterman ohjaajana paljasta-
vat Fassetin, mutta myriskin Danforthin - kaiken suo-
rassa ldhetyksessd. Danforth on nimittiiin vallanpaa.
Oligarkian huipulta hiin on syyllinen kaikkiin tapah-
tumiin. Hdn on j ii{ estiinyt Fassetin vaimon likvidoin-
nin ja siten pakottanut Fassetin uuteen peliin - Ome-
gaan. Kuten Jan Kott on Shakespeare-tulkinnois-
saan osoittanut, joutuupelin aloittanut itse senuhrik-
si.16 Elokuvassa ei ole kuitenkaan "suurta Mekanis-
mia" - Kottin Historiaa - silla Verisen viikonlopun
tekijdt ovat arvioineet, ettd suuri yleisri haluaa saada
sankarin ja personifioidun vallan, joka mestataan.
Mytologiaa kiiytetiiiin ndin puhtaana tekniikkana
johonkin muuhun.

Meta-aspektiensa ja monimutkaisen sujet'nsa
kautta elokuva sivuaa jiilki-weberilSiseen tai -fou-
caultlaiseen tyyliin postmodernistista ihmisen sij oit-
tamista totaaliin tai suljettuun systeemiin. Elokuva
tarjoaa mielenkiintoisia assosiaatioita Jean Baudril-
lardin esittiimiin ajatuksiin esseessd "Masses: The
Implosion of the Social in the Media".r7 Siinii Baud-
rillard kiiy Hans Magnus Enzensbergerin positiivi-
sen (?) ja toiveikkaan mediandkemyksen kimp-
puun, jonka tdmd on esittiinyt esseessd "Constitu-
ents of a Theory of The Media".r8 Selvdssi Ador-
no/Horkheimer-hengessd ndkee Baudrillard me-
diat totaalisena "simuloivana systeemind", j oka pom-
mittaa ylensy<inyttii ihmistd/vastaanottajaa "kiiytt6-
kelvottomalla hyperinformaatiolla" j a passivoi siten
yleisrinsd reagoimaan vdlinpitiimiittomiisti le Tanner
esittiiii myos epilo gina baudrillardilaisen kysymyk-
sen suoraan elokuvan katsojille (a tv-yleisolle):
"Whatyou just sa\Mwas a life-size videogame. You
saw a liar talk to a killer and you couldn't tell them
apart. Who cares? It's only television."

Voisi olettaa, ettd tiimd aspekti asettuu vastus-
tamaan Verisen viikonlopun miiiirittelemistd "klas-
siseksi kertomukseksi". Tannerin sanoja kiiyetiiiin
kuitenkin itse elokuvassa esiteqm negaationa: en-
siksi esitetiiiin vdkivaltainen, voimakkaiden vasta-
kohtaisuuksien vakoilutarina - jonka aikana yleiso
on ottanut voimakkaan tunteenomaisia positioita -
joka lopetetaan siihen, ett'i Tanner pyylila katsoji-
aan unohtamaan kaiken. Repliikki viittaa enzens-
bergeriliiiseen tavoitteeseen (a toimii siten "klassi-
sessa hengessd"), nimittdin yleiscin manipulointiin j a
levottomaksi tekemiseen ja heriittiimiseen: valista-
miseen. Samanaikaisesti epilogi viittaa Tannerin ja
Ostermanin utopistiseen j a poliittiseen toimintaan
aikana, jolloin Hollywood-elokuvien klassisia san-
karitekoja yleisesti pidetiiiin mitii falskeimpina ja
siksi mahdottomina. Mutta samalla kertaa se osoittaa
mytrs, effii "katsojasubjekteilla" tiiyfyy ylipaiilAnn
olla jokin positio, j osta liihted, j otta he voisivat luoda
niikemiistddn ymmtrrettiiviin kuvan.

Vaikka teknologiaa kritisoidaan elokuvassa, elo-
kuvan sankarit voittavat pahan juuri teknologian
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avulla.2o Tanner ja Osterman hyodyntiiviit tv:n ko-
neistoa ja manipuloivat koko ohjelman suoraksi
liihetykseksi. Fasset on kidnapannut Tannerin vai-
mon ja lapset, mutta Tanner voi jiiljittbii Fassetin
seuraamalla tiimiin piilopaikasta tulevia liihetinsig-
naaleja. Fasset likvidoidaan konkreettisesti ja Dan-
forth epdsuorasti - kaikti suorassa liihetyksessii.

Veinen viikonloppu tunnustaa baudrillardilaisen
variaation valistuksen mahdottomuudesta, mutta
lopuksi se klassisessa hengessii kielt2iii kaiken, eiki
ainoastaan teemassaan, vaan my<is olemalla klassi-
nen kertomus, jota myydddn markkinoilla. Voidaan
siis vdittdd, ettd se on vastareaktio ja nostalginen
yritys kieltiid moderni yhteiskunta, jossa muun
muassa informaatiosta on tullut tuote, voiton tavoitte-
lun tai yksityisen uran luomisen vdline, samanaikai-
sesti, kun sillii itselliiiin on juuri se p6dmiidr6, jota se
kritisoi. Sitii paitsi Tanner ja Osterman tekevdt toi-
minnallaan utopistisen synteesin "vanhoista arvois-
ta" ja uudesta teknologiasta. Itse loppuselvittely on
perinteistd dokumenttia, suorana llhetykseni suu-
ren - maksavan - yleistin ravistelevaa viihdettii.
Yleis<in, joka piinttiiii, miten se tulee reagoimaan
maksamaansa life-size -videopeliin. Juuri yleison
reaktio on sellaista, mitii Tanner ja Osterman eivdt
voineet taataja minkd Fasset uskoi voivansa hallita -
kohtalokkain seurauksin.
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